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RESUMO 
 
 
Esta investigação acadêmica consiste na análise comparativista da peça latina Aulularia, 
de autoria do comediógrafo Plauto e O santo e a porca, de Ariano Suassuna, a fim de 
esclarecer em qual circunstância crítica o autor brasileiro justifica a sua peça como uma 
Imitação Nordestina de Plauto. Discute-se a relação entre linguagem e comicidade como 
um ponto crucial que entrelaça as obras e os aspectos culturais como fatores que as 
enquadram em parâmetros literários distintos. A partir das reflexões de Sharrock (2012) 
e Stace (1968) foi possível analisar as marcas cômicas presentes no discurso dos escravos 
plautinos e suassunianos. À luz de Pereira (1991), identificou-se que, a partir de seu 
denoument trágico, O santo e a porca perde a força enquanto uma imitação da Aulularia, 
devendo ser, destarte, reclassificada como uma releitura cristã da comédia plautina. A 
opção pela tradução do texto latino, realizada por Agostinho da Silva, obedece ao critério 
de semelhança discursiva com a obra brasileira e de afinidade pessoal entre Agostinho e 
Suassuna.  
 
Palavras chave: Comédia, Linguagem cômica, Discurso, Aspectos culturais.  
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ABSTRACT 
 
 
This academic research aims at the comparative analysis of the Latin play Aulularia, by 
the comedy writer Plautus, and O santo e a porca, by Ariano Suassuna with focus on 
which critical circumstance the Brazilian author justify his play as a Northeastern 
Imitation of Plautus. It discusses the relationship between language and comic discourse 
as a crucial point that interlaces the plays, and the cultural features as factors that frame 
them in distinctive literary parameters. Based on the reflections by Sharrock (2012) and 
Stace (1968) it was possible to analyse the comic features in the speech of the Plautine 
and Suassuniano slaves. In the light of Pereira (1991) it was identified that, after its tragic 
denoument, O santo e porca loses its strength as an imitation of Aulularia and, for this 
reason, it should be reclassified as a Christian rereading piece of the Plautine original. 
The option for the translation by Agostinho da Silva was chosen based on the discursive 
similarity criterion of the translation with the Brazilian play as well as the personal 
proximity between Agostinho and Suassuna. 
 
Key words: Comedy, Comic language, Discourse, Cultural features. 
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Dizem-se clássicos aqueles livros que constituem uma 
riqueza para quem os tenha lido e amado; mas constituem 
uma riqueza não menor para quem se reserva a sorte de lê-
los pela primeira vez nas melhores condições para apreciá-
los.  
Ítalo Calvino 
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Introdução 
 
 
O estudo da literatura clássica é indispensável para o enriquecimento da cultura 
moderna, uma vez que a leitura de peças atemporais nos auxilia a elaboração de um 
pensamento crítico. Esta dissertação nasceu da curiosidade sobre as semelhanças entre a 
obra cômica Aulularia, do comediógrafo Plauto, e a comédia popular O santo e a porca, 
de Ariano Suassuna. Além de esclarecer pontos convergentes e diferentes entre as peças, 
esta investigação almeja contribuir para a promoção e difusão dos estudos clássicos na 
contemporaneidade:  
A priori, a composição deste estudo foi direcionada aos motivos que levaram um 
autor moderno, como Ariano Suassuna, a se interessar pelas idiossincrasias da comédia 
romana e por um autor do calibre de Plauto. Para tanto, buscamos respaldo em Seth L. 
Schein (2008) quando afirma que “o discurso clássico tem funcionado desta forma para 
legitimar uma ordem social, um conjunto de instituições, crenças e valores que são 
comumente associados com a civilização ocidental e ‘nossa’ herança cultural ocidental1 
” (p. 91). Assim, apoiados na teoria da recepção de Schein (2008), percebemos que o 
interesse de Suassuna em reconstituir uma peça clássica em contexto moderno, parte da 
premissa de que as “crenças e valores” da antiguidade continuam presentes na época atual 
- tais como os infortúnios que a avareza, a traição e o egoísmo trazem à sociedade – pontos 
visitados pela comédia plautina e que podem ser explorados no universo literário moderno 
como uma forma de legitimar a constituição da nossa cultura ocidental. 
Esta dissertação tem como objetivo analisar os pormenores que balizam as duas 
comédias do ponto de vista linguístico e cultural, em uma análise sincrônica, uma vez que 
reconhecemos a importância da literatura clássica e sua atemporalidade enquanto 
patrimônio histórico e cultural. 
  
                                                 
1 “Todas as traduções dos estudos feitos nesta dissertação, com exceção da comédia Aulularia, são de nossa 
autoria. Texto original: Since antiquity, the discourse of the ‘classical’ has functioned in just this way to 
legitimate a social order and a set of institutions, beliefs, and values that are commonly associated with 
western civilization and ‘our’ western cultural heritage.” 
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Diretrizes da investigação 
 
 
De todos os autores latinos, são provavelmente os comediógrafos os mais difíceis de 
verter para uma língua moderna. Por um lado, as formas arcaicas do latim, incompreendidas e 
adulteradas pelos copistas de idades mais recentes, tornam o texto muitas vezes incerto; por outro 
lado, o uso, como uma das fontes do cômico, dos jogos de palavras e de frases de duplo sentido, 
as alusões à fatos e costumes que eram atuais, e, numa palavra, a atmosfera diferente da época 
republicana de Roma e da nossa época, fazem que em muitos pontos a tradução, para se tornar 
inteligível, tenha de ser, de certo modo, uma adaptação. (Silva, 1969: 29) 
 
 
A pesquisa foi realizada segundo o critério de aproximação e convergência entre 
as comédias, e, consoante este parâmetro, objetivou investigar a construção do cômico de 
linguagem presente nas peças para justificar o batismo da obra suassuniana como uma 
“Imitação Nordestina de Plauto”. Apontaremos as convergências existentes nos textos de 
Plauto e Suassuna, tendo em atenção às seguintes especificidades:  
1. Linguagem e comicidade2: neste quesito, direcionaremos o olhar para o uso da 
linguagem enquanto veículo cômico nos textos das personagens, destacando situações 
que foram reutilizadas por Suassuna. Ademais, realçaremos a aproximação entre as 
enunciações cômicas das personagens Euclião, Euricão Engole-Cobra, Eudoro e 
Megadoro por apresentarem um grau maior de semelhança. A comicidade inerente ao 
texto atrevido dos escravos presentes em ambas as peças também será alvo de análise, 
uma vez que acreditamos que o tom irônico das personagens Estróbilo, Estáfila e 
Congrião, na Aulularia, e do casal de escravos Caroba e Pinhão, em O santo e porca são 
próximos e, por isso, relevantes para estudo.   
2. Aspectos culturais: no decorrer de uma leitura minuciosa, observamos marcas 
culturais que foram modificadas e adaptadas pelo escritor paraibano, que variavam desde 
a opção por comidas e bebidas tipicamente brasileiras, em vez das que foram apresentadas 
por Plauto, até a utilização de expressões correntes na região nordestina. Por sua 
relevância enriquecedora, analisar-se-á as passagens da obra Aulularia que tiveram as 
peculiaridades culturais reconstituídas em O santo e a porca para produzir um efeito 
                                                 
2 Uma vez que estamos a lidar com uma obra que foi traduzida do latim, é conveniente ressaltarmos que 
este estudo não almeja, sob nenhuma circunstância, criticar, indagar ou examinar a linguagem e comicidade 
da língua latina em sua forma no texto original. Esta decisão parte da nossa opção de nos cingirmos a 
analisar apenas as passagens obtidas através da tradução de Agostinho da Silva. 
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cômico nos leitores brasileiros. Também foram levadas em consideração razões para 
fundamentar a opção de Suassuna em inserir aspectos da cultura nordestina em sua 
comédia e quais as consequências que suas escolhas trazem à percepção do texto.  
Além disto, alguns trechos da tradução3 da peça Aulularia, realizada por 
Agostinho da Silva, correspondem de forma completamente idêntica aos que podemos ler 
em O santo e a porca. Este facto merece perquirição, pois nos leva a refletir sobre as 
fronteiras que separam uma imitação que se intitula como nordestina e um possível plágio 
de passagens – e se esse limite foi levado em consideração pelo escritor brasileiro.  
Uma vez que se trata de um estudo comparado, assim como as aproximações têm 
valor para investigação, as análises de possíveis dessemelhanças dentro dos textos 
também são cruciais para estudo. Assim sendo, reservou-se a análise dessas passagens 
mediante o critério de evolução em que as similitudes e afastamentos apareciam nas 
obras.  
Consequentemente, através desta pormenorização, esperamos estabelecer um 
estudo comparativista que seja claro, coeso, coerente e bem estruturado sobre a Aulularia, 
também conhecida por A comédia da Marmita, e O santo e a porca. As próximas laudas 
tencionam traçar sobre a trajetória artística dos autores Plauto e Ariano Suassuna, 
aspectos culturais e a linguagem cômica presentes em suas comédias, que, apesar de 
apresentarem pontos semelhantes se distinguem entre si.  
  
                                                 
3 “A presente versão procurou atingir o mais possível o original e em caso nenhum se sacrificou a fidelidade 
à elegância de dição ou à facilidade de inteligência; teve-se igualmente em mira conservar quanto possível 
o tom geral da linguagem que era, como se sabe, não o latim literário de Cícero ou de César, nem o latim 
vulgar, que deu o acervo essencial das línguas românicas, mas, basilarmente, o latim familiar ou coloquial 
de Roma, empregado na conversação das pessoas cultas.” (Silva: 1969:29) 
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É tudo teatro: os criadores, as criaturas e seus contextos artísticos 
 
 
1. Titus Maccius Plautus e suas vivências  
 
 
Este capítulo destinar-se-á à descrição do contexto cultural no qual o 
comediógrafo latino estava inserido durante a escrita de sua comédia Aulularia. Parece-
nos um desafio escrever sobre um autor tão enigmático como foi Plauto. Logo, é 
necessário sublinhar que esta investigação não tem intenções de realizar estudos 
biográficos, visto que este trabalho já foi realizado por estudiosos como Segal (1987), 
Paratore (1961) e Fraenkel (2007) de forma mais intensa e detalhada. O que se pretende 
é revelar quais circunstâncias influenciaram a produção de um autor que sofreu a 
agravante de ser menos admirado do que Terêncio e, por conseguinte, o menos imitado4.  
Embora sua data de nascimento também seja alvo de discussões, acredita-se que 
tenha ocorrido por volta do ano 224 a. C, na Úmbria. Em data indeterminada, Plauto veio 
para Roma, durante a guerra com os cartaginenses, e logo começou a se dedicar ao teatro5. 
Plauto recebeu mais reconhecimento pelo seu talento do que remunerações pelo seu 
trabalho enquanto comediógrafo, e, por essas razões, teria entrado em dívidas para com 
o estado e, por conseguinte, rebaixado ao estatuto de um mísero escravo.  
Esta vivência proporcionou-lhe, incontestavelmente, uma oportunidade de 
conhecer os filhos de famílias que viam os escravos como um elemento necessário para 
se meterem em negócios complicados, e de contactar com a realidade a que pertenciam 
os “parasitas”, os militares fanfarrões e as cortesãs. Enquanto trabalhava arduamente em 
um moinho, Plauto - que escrevia por puros motivos financeiros6 – conseguiu produzir 
quatro peças que alcançaram sucesso perante o público e afiançaram a sua liberdade.  
O plágio e a grande quantidade de autores que queriam tirar proveito da potência 
do nome de Plauto constituíram um fator extraordinário na história da literatura. Nesta 
perspectiva, Segal (1987) acrescenta que “nem mesmo os apócrifos shakespearianos 
                                                 
4 Segal (1987:1) 
 
5 Silva (1970: 39) 
 
6 Segal (1987: 1,2) 
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podem ser considerados com esse estigma, uma vez que as falsificações nunca atraíram 
tamanha plateia ao teatro7” (p.3): 
 
[...] Horácio arremessou uma das primeiras pedras quando acusou o comediógrafo 
romano de apenas procurar ganhar dinheiro e, portanto, ignorando todas as regras de uma 
construção dramática adequada. Mas foi fácil para Horácio criticar, certamente, no conforto da 
fazenda Sabina que lhe foi dado pelo homônimo Maecenas, longe do profanum vulgus a quem 
Plauto tinha que prover – para poder comer. Se tal atitude foi incorreta, Plauto deve compartilhar 
da objeção de Boileau a Molière, a de ser ‘demasiado amigo do povo’. Terêncio pôde se dar ao 
luxo de chamar a plateia romana populus stupidus (Hecyra 4), mas Plauto sabia muito bem que 
‘aqueles que vivem para agradar devem agradar para viver.’ Até mesmo as personagens dentro das 
suas peças ficam de olho nos espectadores. ‘Seja breve’ diz um deles enquanto a trama abeira da 
sua conclusão, “o público está sedento8”. 
 
As vinte e uma peças plautinas que chegaram até nosso alcance fazem parte do rol 
das fabulae palliatae, que se desenvolveram em Roma sob influência direta da Comédia 
Nova Ateniense com os poetas Menandro, Dífilo e Filémon em primeiro plano e que 
tratavam, em sua essência, de espetáculos dotados de argumentos gregos e representados 
através de personagens com vestimentas gregas.  
Lavrado no gênero palliata, Aulularia é uma comédia de tipos que retrata a 
história do velho avarento Euclião e sua tentativa de proteger seu tesouro – uma marmita 
cheia de ouro que foi enterrada pelo seu avô – também muito miserável – que nem sequer 
lho deixou de herança, pois preferiu deixar Euclião pobre a conceder-lhe qualquer tipo de 
recursos. A peça apresenta onze personagens ao todo: Euclião, o velho; Estáfila, escrava 
de Euclião; Megadoro, o velho rico; Eunômia, a irmã de Megadoro; Fedra, filha de 
Euclião; Licônidas, filho de Eunômia; Estróbilo, escravo de Megadoro; Antraz, escravo 
                                                 
7 “One never hears of any Aristophanic apocrypha, of pseudo-Menander or pseudo- Terence.” […] “Even 
the Shakesperean apocrypha cannot be considered in this regard, since the counterfeits were never so 
numerous, nor did they entice vast audiences into the theatre.”   
 
8 “Horace threw one of the first stones when he taxed the Roman comedian for seeking only to make money, 
and therefore ignoring all the rules for proper dramatic construction. But it was easy for Horace to criticize, 
doubtless in the comfort of the Sabine farm given him by the eponymous Maecenas, far away from the 
profanum vulgus to whom Plautus had to cater – in order to eat. For, if such an attitude be a fault, Plautus 
must share Boileau’s objection to Molière, that of being ‘trop ami du peuple’. Terence could afford to call 
the Roman audience populus stupidus (Hecyra 4), but Plautus knew only too well that those ‘who live to 
please must please to live.’ Even the characters within his plays keep an eye on the mood of the spectators. 
‘Be brief’, says one of them as the plot nears its conclusion, ‘the theatergoers are thirsty.’”  
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cozinheiro; Congrião, escravo cozinheiro; Pitódico, escravo e duas personagens que não 
aparecem na peça, mas que são escravos, sendo eles, Dromão e Macrião9. 
 
O êxito de Plauto foi constante; superior, intelectual e moralmente, aos seus ouvintes, 
soube, no entanto, satisfazê-los pela vivacidade da ação, o bem travado da intriga, a insolência e a 
violência cômica dos militares, dos parasitos e dos escravos, o realismo das cortesãs, dos velhos 
que defendem o sossego da sua casa, a segurança do seu dinheiro ou a tranquilidade dos seus 
prazeres, dos moços que se deixam vencer por encantos fáceis e quase sempre falsos; às vezes 
mesmo pela coloração quase romântica e ingênua de certos tipos de moça. (Silva, 1970: 39, 40)   
 
A peça é composta por um prólogo que tem a presença do deus Lar familiar – o 
protetor da casa – e por cinco atos10 que, um a um, vão constituir o quiproquó: a confusão 
que Euclião fará ao pensar que Licônidas é o responsável pelo roubo de sua marmita cheia 
de ouro, quando, na verdade, trata da desonra da sua filha, Fedra.  
A Aulularia conseguiu se manter viva, através da escrita de Suassuna, ao ponto 
de obter sucesso mesmo configurada em um espaço geográfico distinto da Roma Antiga 
e voltada para a recepção do público brasileiro moderno. A essa altura, convém 
entendermos sob qual contexto cultural Plauto compôs a sua peça. 
 
 
1.1 A Comédia Nova Ateniense e outras influências  
 
 
Desenvolvida em Atenas, em meados do século IV a. C. - após a morte de 
Alexandre Magno - a Comédia Nova Ateniense teve como principais representantes a 
tríade Menandro, Filémon e Dífilo. De temática geralmente amorosa, esta manifestação 
teatral apresentou nos seus palcos quiproquós que envolviam o casal apaixonado do 
drama cômico, assim como a representação da vida e as peripécias de seu cotidiano que, 
quando tudo parece perdido, surge, como que por um milagre, um golpe de teatro que 
                                                 
9 Os nomes das personagens são traduzidos por: Euclião, “que tem glória (ou boa fama); Estáfila, “que é 
uma vinha”, Megadoro, “que possui grandes bens” ou “que tem muitas qualidades”; Eunômia, “que tem 
boas leis (ou bom pensamento)”; Licônidas, “que é como um lobo”; Fedra, “que é alegre (ou brilhante)”; 
Estróbilo, “o pião”; Antraz, “a brasa” ou “o antraz”; Congrião, “o grande congro”; Pitódico, “que dá bons 
conselhos”; Dromão, “que corre muito” e Macrião, “que é muito magro”. (Silva, 1969: 102) 
 
10 Divisão moderna. 
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resolve a situação11. Além disso, a Comédia Nova colocou em cena personagens tipo 
como o avarento, o soldado fanfarrão, o parasita e os escravos que vieram a servir de 
inspiração para uma corrente de comediógrafos que apareceram posteriormente, como 
Plauto, Molière e, indiretamente, Ariano Suassuna.  
O prólogo dramático pronunciado por divindades é uma característica trágica que 
aproxima a Comédia Nova Ateniense e o drama trágico, como Beare (1955: 43,44) 
salienta:  
 
As outras supostas semelhanças entre Eurípides e Menandro, ou a Comédia Nova em 
geral - o uso do monólogo, as máximas morais, o tom grave, os roteiros complexos, etc. - não são 
convincentes. Mas em um assunto importante temos a evidência antiga. Sátiro ''Vida de Eurípides” 
fala das brigas que observamos na comédia entre marido e mulher, pai e filho, senhor e escravo, e 
os climaxes trazidos pelo estupro, supostas crianças, reconhecimentos por anéis e colares; para 
estes, com certeza, temos a estrutura da Comédia Nova, que foram trazidos à perfeição por 
Eurípides.'"
12
 
 
 É importante apresentarmos esta ligação que a Comédia Nova tem com o trágico, 
pois, ela será útil quando, no próximo capítulo, passarmos a analisar minuciosamente a 
linguagem cômica dentro da peça Aulularia e o diálogo que o comediógrafo mantém com 
o gênero trágico na tessitura da sua obra.  
Beare (1955) sugere que o nascimento da comédia Aulularia pode ser “atribuída 
a alguma (peça) de Menandro” (p. 39). Entendemos que, no caso em questão, ele esteja a 
se referir à obra teatral O díscolo devido às semelhanças existentes nas tipologias das 
personagens, assim como a aproximação temática - a avareza e a solidariedade humana13. 
Embora saibamos que este é um terreno interessante para pesquisas acadêmicas, não 
podemos esquecer que outras fontes também influenciaram a composição das comédias 
plautinas:  
 
                                                 
11 Couto (2006:13) 
 
12“The other supposed resemblances between Euripides and Menander, or New Comedy in general – the 
use of the monologue, the moral maxims, the serious tone, the complex plots, etc. – are unconvincing. But 
on one important matter we have ancient evidence. Satyrus’ ‘Life of Euripides’ speaks of the quarrels that 
we remark in comedy between husband and wife, father and son, master and slave, and the climaxes brought 
about by rape, suppositious children, recognitions by rings and necklaces; for these, of course, are the 
framework of New Comedy, and were brought to perfection by Euripides.”   
 
13 Sousa e Silva (1976), em sua tradução da peça O Díscolo, sobre os pormenores existentes na comédia de 
tipos de Menandro e sua defesa sobre o realismo e a transparência da linguagem que a obra apresenta.  
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Para esta reelaboração do teatro plautino contribuíram também as influências de 
elementos dramáticos primitivos de farsa popular, como os cantos fesceninos — improvisações 
satíricas de carácter licencioso e mordaz —, a satura — uma mistura de diálogo, dança e música 
—, a atelana — uma farsa de máscaras e tipos fixos — e o mimo, com todas as suas obscenidades 
e gesticulação. Ainda que não seja fácil estabelecer com exactidão a influência que estas fontes 
tiveram em Plauto, devido ao desconhecimento que delas temos, quase todos os investigadores 
aceitam, no entanto, que elas devem ter potenciado a presença do tema do engano e do equívoco, 
a paródia de temas sérios, o recurso a expedientes cómicos como grosserias, insultos, 
obscenidades, cenas de pancadaria ou de bebedeira, e ainda o desenvolvimento do papel do canto, 
da música, da dança e de toda uma movimentação e uma alegria que o tornam original e que, pela 
forma genial como o Sarsinate soube transformar o espírito dos seus modelos e adaptá-lo às velhas 
farsas itálicas, lhe trouxeram um êxito sem precedentes no teatro latino
14
. 
 
É legítimo afirmar que as comédias latinas possuíram, em sua expressão enquanto 
arte de um povo, traços realistas, que assim se caracterizam, por terem se adaptado à sua 
plateia. Ressalta-se, outrossim, que esses espetáculos teatrais foram apresentados como 
traduções latinas de modelos gregos e, por vezes, como a amalgamação de duas peças, ou 
mais resultantes de um processo denominado contaminatio.  
Assim como Plauto, o autor Ariano Suassuna também partilha de influências da 
farsa popular, do mimo e da utilização de personagens tipo nas suas comédias, contudo, 
advindas de outros movimentos literários como poderemos, a seguir, compreender.  
  
 
 
 
  
                                                 
14 Couto (2006: 14,15) 
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2. Ariano Suassuna e sua bagagem “arretada” 
 
 
Ariano Vilar Suassuna nasceu em 16 de junho de 1927, em Nossa Senhora das 
Neves, atual João Pessoa, capital do estado da Paraíba. Pouco tempo depois, mudou-se 
para Taperoá, onde morou de 1933 a 1937, após o assassinato do seu pai, João Suassuna, 
por razões políticas, durante a Revolução de 1930. Foi no sertão nordestino que Ariano 
teve seu primeiro contato com os livros, o cordel, o teatro de mamulengos15, e presenciou 
os desafios de viola16 – os repentes - que vieram, algures, a inspirá-lo na improvisação - 
característica de seu legado literário.  
Na fazenda Acahuan, localizada em Sousa, sertão paraibano, o escritor teve 
vivências que foram significativas para a sua formação. Acahuan era uma casa grande, 
típica da época colonial, que reaparece na literatura suassuniana como a fazenda Onça 
Malhada, no Romance d’A Pedra do Reino (1976). Não foi por muito tempo que Suassuna 
morou na fazenda, mas foi o suficiente para que o escritor e dramaturgo a eternizasse, e 
alguns símbolos de qualidades morais do sertanejo, como a resistência e a austeridade.  
Suassuna mudou-se para a cidade do Recife ainda muito jovem, em 1942, onde 
terminou seus estudos secundários. Ambos os estados da Paraíba e de Pernambuco 
desempenharam um papel importante na vida do escritor, que costumava referir-se à 
Paraíba como o seu “estado materno” e Pernambuco como o seu “estado paterno”. 
Graduou-se em Direito e Filosofia e, na década de 1960, deu início a sua carreira como 
docente universitário ao lecionar Estética na Faculdade de Filosofia da Universidade 
Federal de Pernambuco. Junto a Hermilo Borba Filho fundou o Teatro do Estudante de 
Pernambuco (TEP) com o fito de estimular a criação e divulgação de uma literatura e 
dramaturgia fundamentadas na arte e cultura popular do Nordeste.  
Em 1970, Ariano Suassuna lançou o projeto estético que resgatou a herança 
cultural ibérico-brasileira juntamente com a commedia dell’arte - O Movimento Armorial 
– fruto de sua dedicação por um ano como diretor do Departamento de Extensão Cultural 
da Universidade Federal de Pernambuco. O Movimento Armorial foi de caráter singular 
e inovador, uma vez que abriu as portas para a divulgação de um trabalho que estava a 
                                                 
15 O teatro de mamulengos é o mesmo que o espetáculo de bonecos na cultura popular do estado de 
Pernambuco. 
 
16Cantorias de improviso, também conhecidas por “repentes”, que são narradas por poetas-cantores ao som 
do instrumento da viola. 
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ser desenvolvido com a participação de professores e alunos, e que fortificou a ligação 
entre a tradição e a cultura popular, através de diferentes frentes artísticas. 
Tentando apresentar uma definição para o termo “Armorial”, Suassuna propôs 
unir os folhetos de cordel com as artes da música e da pintura e dar um grande destaque 
à arte nordestina, no panorama da cultura brasileira. Destaca-se, também, que o 
movimento teve um forte sentimento regionalista, devido à valorização das manifestações 
populares em uma essência erudita.  
Dentro de suas peças, temos como mais populares o Auto da Compadecida (1955), 
O santo e a porca (1957), e Farsa da boa preguiça (1960) que, no geral, foram bem 
recebidas pelo público e crítica. Paradoxalmente, as obras de Suassuna não são tão 
populares quanto o seu nome entre os brasileiros. No Brasil, há diversos tipos de interesse 
no legado cultural suassuniano, não necessariamente vinculados uns aos outros. Há os 
aficionados pelos espetáculos teatrais, mas que desconhecem a poesia ou a contribuição 
de Suassuna através do Movimento Armorial.  
Uma das características da dramaturgia suassuniana é o entrelace que ele faz da 
cultura popular com a erudita. Destarte, verifica-se em suas obras influências do teatro 
grego, latino, italiano, francês e ibérico misturadas com a cultura popular. A obra O santo 
e a porca foi propriamente assumida pelo autor como uma imitação, a qual, Suassuna fez 
referência direta à Aulularia quando definiu sua peça como “Uma imitação nordestina de 
Plauto” (Suassuna, 2014:10). Falecido em 23 de julho de 2014, aos 87 anos, Suassuna 
nos deixou, para além de suas produções literárias, a criação de uma arte na qual é possível 
notar o brilho da cultura brasileira ao transcorrer entre literatura erudita, popular, 
particular e universal.  
 
O que eu procuro atingir, portanto, é, se não a verdade do mundo, a verdade de meu 
mundo, afinal inapreensível em sua totalidade, mas mesmo assim, ou por isso mesmo, tentador e 
belo, com seu sol luminoso e selvagem, tão selvagem que não podemos vê-lo. Procuro me 
aproximar dele com as histórias, os mitos, os personagens, as cabras, as pedras, o planalto seco e 
frio de minha região parda, pedregosa e empoeirada. (Suassuna, 2014: 15) 
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2.1 A voz do povo é a voz do santo: o cordel e o teatro de mamulengos  
 
 
O interesse em estudar manifestações de cultura partilhadas pelo povo tem seu 
espaço para estudos no meio acadêmico. Afirma-se que cultura popular é aquela que é 
absorvida pelo povo17. São várias as manifestações culturais populares brasileiras, como 
o frevo; o carnaval; a literatura de cordel; o xaxado; o coco-de-roda; a ciranda; o teatro 
de mamulengos e a MPB (Música Popular Brasileira). Mas, este estudo priorizará duas 
manifestações, em particular, uma vez que se encontram presentes de forma acentuada na 
dramaturgia de Ariano Suassuna: a literatura de cordel e o teatro de mamulengos.  
A literatura de cordel, também conhecida por Folhas Volantes, em Portugal, teve 
sua origem na Idade Média e se tratava de canções-panfleto que narravam recriações de 
histórias de poetas e dramaturgos com temas como “comédias, sátiras, invectivas, 
paródias, anedotas [...]” (Saraiva, 2006: 6). Presos por um cordel, esses folhetos eram 
famosos entre os seus admiradores - ouvintes e leitores -  que tinham, em comum, o gosto 
e hábito pela leitura. 
Apesar de ter sofrido influência das folhas volantes portuguesas, o cordel 
brasileiro, com o passar dos séculos, assumiu um formato sui generis e passou a contar 
“causos” peculiares da cultura nordestina brasileira. As lutas contra as dificuldades 
passadas em uma região castigada pela seca, fome e até mesmo a presença dos 
cangaceiros – bandidos típicos do sertão - foram alguns dos fatores que contribuíram para 
a popularidade dos cordelistas que viram, através da beleza desta arte, um mecanismo de 
difusão de sua voz.  
O cordel O cavalo que defecava dinheiro (1976), de autoria do mais lido de todos 
os escritores populares18 -o paraibano Leandro Gomes de Barros (Pombal, 1985 – Recife, 
1918) -, inspirou Ariano Suassuna na composição de algumas cenas da sua comédia O 
auto da compadecida, explorando o tema sobre a simulação da morte como meio para 
enganar os mais poderosos. O diálogo existente entre O cavalo que defecava dinheiro e 
o Auto da Compadecida é apenas uma referência do quão permeado as produções de 
Ariano Suassuna são de ocorrências intertextuais com o mundo do cordel. Não obstante, 
                                                 
17
 Carvalho (1988: 23) 
 
18
 Cascudo (1984:318) 
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uma vez que este estudo não tenciona pormenorizar os cruzamentos existentes entre os 
cordéis e as peças suassunianas, voltaremos o nosso olhar para outra manifestação cultural 
que mantém uma conexão com as composições do dramaturgo: o teatro de bonecos, que 
é popularmente conhecido, no estado de Pernambuco, por teatro de mamulengos. 
Hermilo Borba Filho, amigo de Ariano Suassuna e companheiro de fundação do 
Teatro do Estudante de Pernambuco (TEP), em seu livro Fisionomia e espírito do 
mamulengo (1987), respaldado nas investigações de estudiosos como Obry (s/d) e 
Duckworth (1971), elaborou um minucioso estudo sobre a gênese desta manifestação 
teatral. O teórico atribui o início desta arte a uma lenda chinesa, datada de 121 e conta 
que foi sob ameaça de morte do Imperador Wu Ti, que um mágico, ao fazer uso de pele 
de peixe sob o efeito de sombras, conseguiu “trazer de volta à vida” uma dançarina muito 
estimada pelo supersticioso soberano, fazendo assim nascer a primeira marionete da 
história19.  
Em Portugal, verificou-se o caráter religioso no teatro de bonecos, onde os 
espetáculos de marionetes tiveram início no século XIV; na Espanha, com representações 
alicerçadas nos dramas litúrgicos, com a presença de Jesus Cristo, da Compadecida e dos 
santos e na Hungria e Polônia, como tradições religiosas que, com uma finalidade cristã, 
encenavam os bonecos durante o período natalino:  
 
Com os mistérios atingimos a transformação do espetáculo em obra coletiva, pois o clero, 
os magistrados, os pobres, o povo, colaboravam no espetáculo de fé. Já se disse que em nenhum 
outro momento da história do teatro o público esteve tão de acordo com as obras representadas, 
vinculado a elas pela fé. Na verdade, o drama que se representava ia direto ao coração do fiel, que 
o tinha aprendido, de início, no catecismo e que o tinha interpretado, no sermão. (Borba Filho 
1987:23)  
 
 O teatro de bonecos foi introduzido no nordeste brasileiro durante o período de 
colonização de Pernambuco, entre 1630 e 1650, pelos holandeses, e foi batizado pelos 
conterrâneos com nomes singulares, como Babau - figura folclórica do bumba meu boi e 
representante do espírito dos bichos; João Redondo, nome que originou o Capitão João 
Redondo - personagem principal do teatro de bonecos na Paraíba; Mané Gostoso, 
originalmente uma personagem caricata do bumba meu boi, feita por um boneco 
dobradiço que se mexe por um cordão, conhecido por esse nome no estado da Bahia e, 
                                                 
19Borba Filho (1987:10) 
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em Pernambuco, pelo nome de Mamulengo, cuja origem se desconhece ao certo, podendo 
ter sido uma adaptação de “mão molenga”, ou, segundo Borba Filho (1987), é possível 
que o vocábulo “tenha vindo do nome Mané Gostoso: Manu, diminutivo de Manuel, com 
a substituição do n pelo m [...] juntando-se o sufixo lengo, de lengo-lengo” (p.69) que, 
em outras palavras, significa uma conversa maçante que não tem fim. 
 Beaurepaire Rohan foi, quiçá, o primeiro admirador a teorizar a arte do 
mamulengo, cujo Borba Filho (1987) subscreve como “uma espécie de divertimento 
popular, que consiste em representações dramáticas, por meio de bonecos, em um 
pequeno palco elevado” (p.68). As encenações do teatro de mamulengo são de caráter 
espontâneo, simples, irreverente e que conseguem integrar o público com os bonecos. As 
peças são criações populares feitas por humildes mamulengueiros, muitas vezes 
analfabetos e são encenadas em espetáculos ao ar livre, como praças, escolas e lapinhas.  
 Nestas representações, verifica-se a presença de um apresentador, sob o nome 
de “mestre” - por ser o responsável pela “brincadeira”- e a falta de um cenário - fator que 
contribui para estimular a imaginação da plateia.Os desdobramentos das tramas são todos 
realizados em tom de improviso. Há “um roteiro para a história, jamais escrita, mas os 
diálogos são inventados na hora, ao sabor das circunstâncias e de acordo com a reação do 
público. É mais um pouco de contato do teatro com a commedia dell’arte.” (Borba Filho, 
1987: 79).  
 O mamulengo foi também fonte de inspiração para algumas obras de Ariano 
Suassuna. A peça Torturas de um coração – entremez para mamulengos (1951) veio 
como a primeira tentativa do autor em escrever uma peça seguindo o estilo dos bonecos 
e que serviu de delineamento inicial para A pena e a lei (1959). Sobre Torturas de um 
coração e o destaque que o mamulengo tem nessa obra, Suassuna esclarece: 
 
Escrevi uma peça chamada Torturas de um Coração. E essa peça foi muito 
importante para mim porque foi com ela que eu dei a guinada, porque até então eu só tinha 
escrito tragédia e essa foi a primeira peça cômica que eu escrevi, para mamulengo. Eu mesmo 
apresentei, eu e alguns primos. Eu escrevi a peça e eu representei o Benedito e coloquei até 
um terno de pífano. Tinha um homem chamado “Seu” Manoel Campina, lá de Taperoá, e eu 
coloquei o terno de pífano para separar com números musicais. Você veja bem, foi a primeira 
peça com a qual eu abri o caminho para escrever o Auto da Compadecida. Era uma peça 
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montada para mamulengo e eu acho que me marcou muito, tanto a poesia dos cantadores 
quanto a peça de mamulengo
20
.  
 
 No mundo dos mamulengos, ressalta-se a importância da caracterização das 
personagens, que variam de acordo com a cena e que são classificadas como personagens-
pessoas: o Menino, as Mulheres, o Cangaceiro, o Padre, o Capitão e o Diabo; e 
personagens-animais, como a cabra, o cachorro e a cobra. Feitos de cortiça, os 
mamulengos possuem leve volume e são fáceis de manipular. Em sua modelagem, os 
bonecos são pintados com cores chamativas e espalhafatosas que contrastam umas com 
as outras. Os títeres possuem olhos, narizes e bocas grandes que acabam por causar um 
efeito visual excêntrico e carnavalesco, refletindo o ridículo em seus traços nada 
refinados.  
 
Figura 3 – Mamulengo da personagem Professor Tiridá 
 
 
 
 
 
 
 
Fonte: Blog Museu do mamulengo 21  
 
 A descrição dos mamulengos é importante pois a falta de sutileza em seus 
traços nos remete para a concepção da imagem realista do corpo, objeto estudado por 
Bakhtin (1987), quando a propósito da construção do cômico, situa-o na concepção 
grotesca dentro da cultura popular na Idade Média e no Renascimento. O estudo desta 
manifestação teatral nos permitirá enxergar os traços da arte dos mamulengos na 
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Disponível em http://www.revistacontinente.com.br/sessoes/926-revista/especial/18324-ariano-
suassuna-cabras-e-mamulengos-versus-super-homem.html  
 
21
 Disponível em: http://museudomamulengo.blogspot.com.br  
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construção do cômico na obra O santo e a porca em conjunto com a elaboração das 
personagens tipo.  
 A comparação das comédias Aulularia e O santo e a porca revela semelhanças 
e convergências  na construção do discurso cômico. Contudo, antes de se iniciar esta 
análise, faz-se necessário esclarecer os motivos que levaram esta pesquisa a optar pela 
tradução da peça latina realizada por Agostinho da Silva como o texto de partida para 
comparação, em vez do texto original em latim. 
 
 
3. Aulularia: uma tradução de Agostinho da Silva  
 
 
O recurso à tradução da Aulularia realizada por Agostinho da Silva – filólogo, 
ensaísta, filósofo e poeta português foi essencial para esta dissertação. Partimos do 
pressuposto de que é possível estudar aspectos cômicos que aproximam ambas as obras, 
todavia, ao levarmos em consideração que a Aulularia foi escrita por Plauto, em latim, e 
O santo e a porca, em língua portuguesa, temos a formação de uma problemática de 
ordem linguística e histórica. 
Agostinho da Silva, apesar de ter nascido em Portugal, viveu boa parte da sua vida 
no Brasil, mais precisamente, por vinte e dois anos, de 1947 a 1969. Durante este período, 
a contribuição do filósofo para a educação brasileira foi muito relevante ao lecionar em 
faculdades renomadas, como a Faculdade Fluminense de Filosofia, a Universidade 
Federal da Paraíba e a Universidade Federal de Pernambuco. Agostinho também foi 
responsável por auxiliar a fundar a Universidade Federal da Paraíba, em 1955, a 
Universidade Federal de Santa Catarina, em 1960, e por criar o Centro de Estudos Afro-
Orientais (CEAO) na Universidade Federal da Bahia onde, conjuntamente, lecionou a 
disciplina de Filosofia do Teatro. 
O grande interesse que Agostinho da Silva teve em multiplicar centros educativos 
no Brasil é relevante para uma investigação acadêmica e suas profundas contribuições 
vão além das que nomearemos neste ensaio. Praticamente mais da metade do Brasil, em 
especial, os estados nordeste, sudeste e sul foram agraciados pelo empenho e contribuição 
deste pensador português que percorreu imensas regiões com o fito de divulgar e auxiliar 
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na construção de universidades, teatros, institutos, faculdades e centros de estudos22 em 
um país culturalmente tão diversificado. 
De todas as colaborações feitas por Agostinho da Silva com o Brasil, merece 
especial atenção a ligação que o filólogo manteve com a Universidade Federal de 
Pernambuco, pois, foi através dela que conseguimos, inicialmente, verificar uma possível 
conexão existente entre o ensaísta e o também professor da mesma faculdade, Ariano 
Suassuna.  
Tanto Agostinho quanto Suassuna realizaram as suas atividades docentes em 
períodos semelhantes, mas com uma pequena diferença. Suassuna iniciou a sua carreira, 
em 1956, dois anos após a saída de Agostinho, que lá trabalhou entre 1952 e 1954. Esta 
pequena aproximação e, porque não dizer, coincidência, levou-nos a interrogar quanto à 
possibilidade de os dois autores se terem cruzado no Brasil:  
 
         Eu (Ariano Suassuna) tenho uma alegria enorme em falar sobre Agostinho da Silva, pessoa 
que admirava e admiro muito. Eu o conheci na Bahia, creio que em 1961, e ele me seduziu 
imediatamente. Vi logo que tinha nele um irmão, um irmão mais velho…E fiquei ainda mais 
encantado quando ele me disse que tinha chegado à conclusão de que o V Império, profetizado em 
Portugal, tinha como grande esperança de realização o próprio Brasil. Esta era, na altura, a tese 
fundamental dele
 23
 .
 
 
Verifica-se, logo, que ambos se conheceram no nordeste brasileiro dos anos 60 – 
período no qual Agostinho se encontrava no território ocupado com a criação da Casa 
Paulo Dias Adorno, em Cachoeira, e o Museu Atlântico do Sul – ambos no estado da 
Bahia. Esta amizade pode ter surgido a partir do pensamento que Ariano Suassuna e 
Agostinho da Silva partilharam: a paixão e a dedicação em divulgar a cultura como o 
maior veículo enriquecedor de um pensamento crítico no Brasil.  
Apesar da dificuldade em obter elementos que comprovassem a amizade entre 
Ariano Suassuna e Agostinho da Silva – uma vez que esse campo ainda não despertou a 
curiosidade de muitos pesquisadores acadêmicos - foi possível encontrarmos uma 
dedicatória de Suassuna a Agostinho da Silva, posta no livro O Movimento Armorial 
(1977): 
                                                 
22 Ao todo, Agostinho da Silva contribuiu efetivamente com as seguintes construções: Universidade Federal 
de Santa Catarina, em 1962; Universidade de Brasília e Centro de Estudos Portugueses, em 1962; Fundação 
Casa Paulo Dias Adorno, em 1964.  
 
23 Disponível em: http://democracia-em-movimento.blogspot.ch/2015/04/opiniao-d-entre-ariano-suassuna-
e.html  
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Figura 2 – Dedicatória escrita por Ariano Suassuna a Agostinho da Silva 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
              Fonte: Blog Biblioteca Agostinho da Silva24 
 
As relações de Agostinho da Silva e Ariano Suassuna são fatores que merecem 
consideração, uma vez que nos levam a crer que haveria na época, uma amizade entre o 
filólogo e o escritor brasileiro, para além de um interesse em comum pela literatura.  
Se prestarmos atenção à data em que o livro de Agostinho, A Comédia Latina, foi 
publicado, em 1969, com a compilação da tradução das peças Anfitrião; Os Cativos; Os 
Adelfos; Aulularia; O Gorgulho e O Eunuco de autoria de Plauto e Terêncio, e a primeira 
publicação da comédia O santo e a porca, que data de 1964, também averiguamos que há 
uma nítida aproximação entre os anos. Este facto nos leva a argumentar que, muito 
possivelmente, Suassuna teve acesso à tradução realizada por Agostinho antes que o livro 
do ensaísta português viesse a ser aceite e publicado oficialmente por uma editora 
                                                 
24 “Para o mestre Agostinho da Silva, na espera e no limiar do Quinto Império, com o abraço amigo de 
Ariano Suassuna. Recife, 15. IX.77.”  
Disponível em: http://biblioteca-agostinho-da-silva.webnode.pt/dedicatorias/  
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brasileira, na época conhecida por 1457 Leão - Edições de Ouro, e, atualmente, por 
Ediouro. 
Além da relação intelectual entre Agostinho e Suassuna como um primeiro e forte 
motivo para a adoção da tradução realizada pelo filólogo português, também 
consideramos a língua portuguesa como um outro ponto que determinou a adoção desse 
livro para a presente investigação.  
Quando temos em mãos uma obra, que por si já é uma tradução, antecipa-se que 
ela nunca representará cem por cento o texto de partida. No caso da Aulularia, temos uma 
comédia traduzida do latim para o português; conquanto, visto que Agostinho teve 
vivências profissionais em grande parte de sua trajetória no Brasil, é plausível que a língua 
portuguesa do filólogo tenha sofrido notórias modificações advindas do português 
brasileiro em consequência de sua longa estadia no Brasil; e, certamente, também pelo 
facto de sua tradução ter sido publicada em território brasileiro para consumidores 
compostos, em sua grande maioria, por leitores brasileiros.  
Não queremos de forma alguma minimizar ou desqualificar a língua portuguesa 
utilizada por Agostinho em sua tradução, pelo contrário, gostaríamos de inferir que essa 
capacidade de adaptar o Português de Portugal ao Português do Brasil, realizada pelo 
filólogo, foi essencial para a nossa escolha, uma vez que ela se apresenta mais próxima 
do texto escrito por Suassuna, em sua imitação, como poderemos examinar nas próximas 
páginas.  
Frisar-se-á que, embora a análise do corpus dessa dissertação tenha o fito de 
comparar aproximações existentes entre a linguagem e comicidade na Aulularia e em O 
santo e a porca, a nossa intenção não é, de forma alguma, investigar os pormenores que 
existem por detrás da tradução da peça do latim para o português, visto que este trabalho 
filológico já foi realizado por Agostinho, embora estejamos cientes de sua importância 
para outros estudos. Levaremos em consideração, para a nossa pesquisa, apenas a 
tradução que Agostinho nos apresenta em seu livro, e como ela se assemelha à comédia 
de Suassuna no espaço literário.    
Uma vez que a tradução de Agostinho data do século XX, a acentuação gráfica de 
seu livro respeita as regras vigentes da época. Não obstante, optamos por atualizar os 
acentos das palavras, visto que concluímos que esta alteração não afetaria de modo algum 
o sentido do texto. Ademais, apenas efetuamos esta alteração com o intuito de que a 
leitura no decorrer da análise não fosse dificultada por uma questão ortográfica.  
  
25 
 
Abrindo o pano: cruzamentos entre discurso e comicidade 
 
 
1.Aproximações e convergências na elaboração da escrita jocosa 
 
 
1.1 O prólogo 
 
 
Começamos o nosso ensaio comparativista pelo prólogo da peça Aulularia, uma 
vez que sabemos que a introdução de uma peça teatral é vital para que possamos entender 
o desenrolar de sua ação. Os prólogos expositivos (prologus argumentatiuus) – que 
expõem as condições que nortearão o desenvolvimento da peça – são interessantes para 
estudo25. Em Amphitruo, verbi gratia, temos a presença do deus Mercúrio que antecipa o 
gênero da tragicomédia, considerando que a peça apresentará deuses no desenrolar da 
ação cômica.  
No caso da comédia Aulularia, o estudo do papel do deus Lar Familiaris - 
responsável pela proteção da casa - é fundamental, a fim de que entendamos sua 
importância para o drama cômico. Além de ser responsável por explicar ao público como 
a marmita de ouro chegou às mãos do velho Euclião, o deus também estruturará a ação 
da peça para que o seu desejo – fazer com que aconteça o casamento entre a filha 
desonrada de Euclião e o jovem que a seduziu nas vigílias de Ceres – seja cumprido.  
É fundamental considerarmos a presença dos deuses quando analisamos peças 
teatrais gregas e romanas, pois, acima de tudo, o teatro antigo foi uma manifestação 
cultural que buscou, em sua essência, possibilitar a prestação de homenagens às 
divindades cultuadas por estes povos. Sobre a presença de deuses na apresentação dos 
prólogos plautinos, Sharrock (2012: 70) assevera: 
 
As peças de comédias romanas não eram, de facto, rituais num sentido estrito, mas foram 
religiosas e ritualísticas em, pelo menos, um sentido secundário, e então talvez tiveram a audácia 
em clamar para si um papel como obras da literatura latina realizadas como parte de rituais. A essa 
sugestão nós podemos adicionar o insight de um número de estudiosos de que a religião romana é 
parcialmente constituída por suas interpretações próprias; a contribuição do ritual e do 
                                                 
25 Sobre os prólogos latinos e seus valores teatrais, cf. Beare (1955: 149).   
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comportamento religioso dentro do mundo ficcional das peças; e ao poder da língua religiosa para 
entrar ou escapar de situações formais, entre o sério e o uso cômico da paródia, dentro da 
comunidade na qual foi constituída
26. 
 
A primeira característica presente que nos capta atenção no prólogo plautino diz 
respeito à participação do deus Lar Familiaris como se o próprio interagisse diretamente 
com o público (captatio benevolentiae), conforme é possível ler na passagem “Eu sou o 
Lar da família que mora na casa donde me vistes sair. É esta a casa que eu habito já há 
muitos anos e é ela que eu tenho protegido, tanto para o pai, como para o avô, daquele 
mesmo que hoje a possui” (Plauto, 1969:103).   
Adiante, dir-se-á que há um motivo para o deus proteger a filha de Euclião: todos 
os dias ela oferece coroas e faz as suas preces com um incenso ou vinho. Por isso, informa 
a divindade ao público que “para lhe mostrar o meu agradecimento fiz que Euclião 
encontrasse o tesouro para que mais facilmente pudesse casá-la, se tal fosse seu desejo.” 
E, termina anunciando “Vou hoje fazer que um velho seu vizinho (mostrando a casa de 
Megadoro) a peça em casamento e isto para que mais depressa se case com aquele que a 
seduziu.” Logo, é através da apresentação do prólogo que conseguimos perceber que a 
intriga e o engano apresentados na comédia são de responsabilidade de um deus, que 
matreiramente conduzirá a ação das personagens.  
Constitui uma fonte de cômico o público poder, de antemão, descortinar a armação 
da intriga da peça. O prólogo não só vale para antecipar, preparar e guiar os espectadores 
para o enredo da peça, como serve também para concretizar o seu objetivo cômico a partir 
do ponto de vista do deus Lar Familiaris enquanto uma personagem-arquiteta, causadora 
de toda a confusão. Destarte, o prólogo é importante para o entendimento e fluir da peça 
cômica latina, pois, sem a sua existência, não seria possível compreendermos os motivos 
que levaram à criação da intriga.  
Diferentemente da Aulularia, O santo e a porca não nos apresenta um prólogo em 
sua abertura. Essa opção de Suassuna em evitar dar início à sua peça seguindo o modelo 
plautino é, no mínimo, misteriosa para uma peça que se intitula uma imitação. Esta 
                                                 
26 “The plays of Roman comedy were indeed not ritual in the narrow sense, but they were religious and 
ritualistic in at least a secondary sense, and so perhaps might have the audacity to claim for themselves a 
role as works of Latin literature performed as part of rituals. To this suggestion we could add the insight of 
a number of scholars that Roman religion is partly constituted by its own interpretation; the contribution of 
ritual and religious behaviour within the fictional world of the plays themselves; and the power of religious 
language to slip in and out of formal situations, between serious and comic or even parodic usage, within 
the community by which it is constituted.” 
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comparação não parte de uma crítica gratuita da peça suassuniana, mas de um 
questionamento essencial, pois, se, em Plauto, a presença do prólogo é primordial para a 
desenvoltura das situações cômicas, surpreende-nos a escolha do escritor paraibano em 
se afastar desta abertura chave.  
Em primeira instância, salienta-se que ao contrário do que sucede em Plauto, os 
espectadores do teatro moderno de Suassuna são, em sua grande maioria, representados 
por uma plateia com crenças diferentes, logo, menos inclinada à divertida sedução 
presente no discurso de um deus como uma personagem. Outra justificação parte da 
característica do início de representações do teatro moderno, que Sharrock (2012: 35) 
sublinha: 
 
Na comédia romana (como todas as apresentações), a particular ênfase colocada na 
abertura é pela necessidade de acomodar o público, captá-los a atenção e engajar a afeição deles. 
Ao passo que a representação teatral moderna é geralmente auxiliada nessa tarefa através de meios 
semióticos, como jogos de luz, música, cortinas, bastão elevado, etc, parece provável que o teatro 
antigo dependeu pesadamente no efeito visual do primeiro(a) orador(a) na entrada, e ainda mais 
nas primeiras palavras do texto, para anunciar o seu começo
27
.  
 
 Dessa forma, entendemos que o prólogo, apesar de não existir na peça de 
Suassuna, não impede que o público entenda a confusão que girará em torno da comédia. 
Tentaremos delinear, a seguir, por meio da análise das falas das personagens, os pontos 
que cruzam ou distanciam a constituição do cômico de ambas as comédias perpassando 
os seguintes tópicos: a similitude das personagens tipo; suassuanismos: o cordel e o 
cangaço revisitados na comédia plautina; a farsa da sabedoria; o escravo architectus; o 
discurso retórico cômico; corpo e comicidade e o álcool e as vestes das personagens como 
marcas culturais. 
  
                                                 
27 “In Roman comedy (as in all performance), the particular stress placed on the opening is the need to settle 
the audience, grab their attention and engage their goodwill. Whereas modern performance is generally 
aided in this task by semiotic means, such as lighting, music, curtains, the raised baton, etc., it seems likely 
that ancient theatre relied heavily on the visual effect of the first speaker(s) on entry, and still more on the 
very words of the text, to announce its beginning.”  
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2. Atos I, II, III e IV d’Aulularia e atos I e II d’O santo e a Porca: uma análise 
crítica sobre a imitação cômica  
 
 
2.1 A similitude das personagens tipo  
 
As comédias de Plauto apresentam os seguintes tipos de personagens em sua 
tessitura: o jovem enamorado (adulescens); o velho (senex); o escravo (seruus); a jovem 
(uirgo); a prostituta (meretrix); a mãe ou esposa (matrona); a criada (ancilla); o parasita 
(parasitus); o mercador (leno); o soldado (miles); o banqueiro (trapezista); o médico 
(medicus) e o cozinheiro (cocus)28.  
Este estudo iniciar-se-á destacando que priorizaremos a descrição das personagens 
tipo Euclião, Megadoro e Estáfila, na Aulularia, e Euricão, Eudoro e Caroba, em O santo 
e a porca, sob o critério de que as construções da tipologia destas personagens são 
semelhantes. Esta aproximação será revelada nas próximas páginas concomitante à 
análise da voz cômica e situações que estas personagens partilham.  
Salienta-se que a organização das comédias plautina e suassuniana são diferentes. 
Enquanto que, na Aulularia, temos cinco atos, em O santo e a porca, apesar de ser mais 
longa, é estruturada em apenas três atos. O Ato I revela a ação, in medias res, do diálogo 
entre o velho avarento e o escravo em tom agressivo, antecipando ao público a descrição 
das personagens. Ressaltamos que, em Plauto, além da ofensiva verbal, há a violência 
física, o que confere uma natureza ainda mais hostil à personagem: 
 
Euclião:  Já lá para fora, vamos! Lá para fora, já disse! Tens que ir mesmo lá para fora, 
minha espiã, sempre de olho esbugalhado! 
Estáfila: Ah, pobre de mim! Por que é que me bates?  
Euclião: Para que sejas mesmo uma “pobre de mim!” e para que, por seres má, tenhas a 
má vida que é digna de ti. 
Estáfila: Mas por que é que me puseste assim fora de casa?  
Euclião: Terei eu que te dar alguma explicação, minha arca de pancada? Sai para longe 
da porta. Para ali, se quiseres. (Mostra-lhe o lado oposto à casa.) Ora vejam, como ele anda! E 
agora, sabes tu o que há? Por Hércules! Se hoje pego num pau ou num chicote, acho que te vou 
alargar esse passo de tartaruga! 
                                                 
28 Duckworth (1971: 236, 237) 
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Estáfila: (à parte): Era bem melhor que os deuses me enforcassem do que fazer-me servir-
te a troco disto. (Plauto, 1969: 104)    
 
N’Aulularia, verifica-se um retrato da relação entre o senhor e o escravo na Roma 
antiga. Plauto nos traz a descrição de um relacionamento tenso entre as personagens, mas 
que não falta teor cômico na sua composição: o senex, usualmente reconhecido como 
fonte de sabedoria, aparece diante dos espectadores representado como um ser intolerante 
e mal educado, e a sua serva, que deveria ser subserviente e passiva, aqui é caracterizada 
por sua audácia.  
Na peça suassuniana, também encontramos estes estereótipos marcados nas 
personagens de Eurico Engole-Cobra, como o sovina agressivo e Caroba, a escrava 
atrevida. O Ato I da comédia de Suassuna nos apresenta uma situação análoga à que temos 
em Plauto, com a presença das personagens em um cenário perturbador, não obstante, 
provocador de riso: 
 
Caroba: E foi então que o patrão dele disse: “Pinhão, você sele o cavalo e vá na minha 
frente procurar Euricão...” 
Euricão: Euricão, não. Meu nome é Eurico. 
Caroba: Sim, é isso mesmo. Seu Eudoro Vicente disse: “Pinhão, você sele o cavalo e vá 
na minha frente procurar Euriques...” 
Euricão: Eurico! 
Caroba: “Vá procurar Euríquio...” 
Euricão: Chame Euricão mesmo. 
Caroba: “Vá procurar Euricão Engole-Cobra...” 
Euricão: Engole-Cobra é a mãe! Não lhe dei licença de me chamar de Engole-Cobra, não! 
Só de Euricão! 
Caroba: “Vá na minha frente procurar Euricão para entregar essa carta a ele” (Suassuna, 
2014: 33) 
 
Suassuna, a partir do início da peça, procura manter-se próximo do cômico 
plautino no que concerne à linguagem despudorada do escravo. Contudo, o escritor 
brasileiro se afasta da agressão física retratada na cena inicial em Plauto, e também 
adiciona um elemento extra em sua peça – a carta – com o intuito de modificar o enredo 
e, assim, ter a liberdade de criar uma nova situação cômica entre as personagens. 
Estruturalmente, as peças possuem inícios distintos, uma vez que na Aulularia, 
não se recorre ao expediente da carta. A semelhança entre as duas passagens ocorre no 
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momento em que podemos verificar o teor audacioso das falas das escravas Estáfila e 
Caroba que possuem a personalidade insolente como uma característica em comum. 
Entretanto, percebe-se que Caroba, diferentemente de Estáfila, mostra-se ainda mais 
ousada nesse primeiro momento da peça, quiçá por não sofrer nenhum tipo de ameaça 
física.  
Pode-se, inclusive, interpretar que o avarento de Suassuna apresenta uma postura 
mais suave quando comparado a Euclião. Também vemos quanto o velho Eurico se 
mostra comedido ao dizer “[...] Não lhe dei licença para me chamar de Engole-Cobra, 
não!” - resposta que deixa os espectadores a ponderar como Euclião reagiria a tal insulto.  
No entanto, isso não torna a caracterização de Euricão menos amedrontadora do 
que o avarento plautino, apenas nos leva a perceber que Suassuna optou por não iniciar a 
peça de modo agressivo. Para tal escolha, contribui decerto o facto de Suassuna apresentar 
a sua obra a outra plateia, mais atraída pelo cômico verbal. Sendo assim, o autor brasileiro 
tenha talvez decidido não associar a comicidade à violência corporal, inicialmente.  
Há uma ligação entre o cômico e a linguagem de Caroba - quando esta personagem 
faz piadas com o nome de Eurico, chamando-lhe de “Euricão”, “Euríquio” e, por final, 
de “Euricão Engole-Cobra”. Essa ousadia inicial possui seu valor jocoso pois demonstra, 
já em um primeiro momento, a habilidade da escrava em parodiar o nome de seu dono, 
algo que, ressalte-se, ela consegue fazer de forma extremamente natural. O seguinte 
diálogo também apresenta similitude com a peça brasileira: 
 
Euclião:Agora já saio de casa já com o espírito bem descansado: vi que lá dentro tudo 
está a salvo. (A Estáfila) Volta já para casa e deixa-te de guarda. 
Estáfila: De guarda a quê? É para que ninguém leve a casa? Porque realmente nós já não 
temos mais nada que sirva para ladrões: o que há lá por dentro é só coisa nenhuma e teias de 
aranha.  
Euclião: Pois, como se agora por tua causa Júpiter fizesse de mim um rei Filipe ou um 
Dario! Grande megera! Eu quero que me guardes as minhas aranhas. Confesso que sou pobre: mas 
suporto a pobreza. Aceito o que os deuses me dão. Vai lá pra dentro. Fecha a porta. Eu volto já. 
Cuidado não deixes entrar nenhum estranho em casa.  (Plauto, 1969: 105) 
 
Destaca-se, nesta passagem, a presença de uma serva desbocada, que não tem 
medo de falar o que lhe vem à mente. Há a representação de uma personagem que, apesar 
de estar em uma posição socialmente desvantajosa na escala social, ainda assim é 
destemida e expressiva ao ponto de se equiparar ao seu dono. Através de seu discurso, 
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interpreta-se que a escrava esquece que as ordens que o seu dono impõe são importantes 
e da punição que ela sofrerá caso lhes desobedeça. A falta de freios na língua também 
aparece no texto de Caroba, ainda no início da peça, quando declara:  
 
Euricão: Ai, Meu Deus, com essa carestia! Ai, a crise, ai a carestia! Tudo o que se compra 
é pela hora da morte! 
Caroba: E o que é que o senhor compra? Me diga mesmo, pelo amor de Deus! Só falta 
matar a gente de fome! (Suassuna, 2014: 34) 
 
 As duas escravas têm em comum o facto de criticarem a avareza como uma 
característica dos seus donos. Ainda em O santo e a porca, Caroba, após ouvir que a carta 
tratava do interesse que o rico fazendeiro possuía na filha de Euricão, ridiculariza a 
postura do seu dono com um comentário amargamente irônico – que, por sua vez, se 
encontra em um raro momento de contemplação do bem familiar em detrimento do 
dinheiro: 
Euricão: Então eu leio. Gozando paz e prosperidade. Sobretudo, espero que esteja 
passando bem sua encantadora filha Margarida, cuja estada em minha casa ainda não consegui 
esquecer. Ah, isso aí ele tem que reconhecer, minha filha é um patrimônio que eu possuo. Hei de 
casá-la com um homem rico e ela há de amparar a velhice do paizinho dela. Eudoro, com todo o 
dinheiro que tem, não tem uma filha como a minha! 
Caroba: E o senhor, com toda a filha que tem, não tem uma riqueza como a dele! 
(Suassuna, 2014: 39) 
 
Por demonstrarem muitas aproximações em seus diálogos, podemos definir 
Euricão e Eudoro, d’O santo e porca, como imitações das personagens tipo Euclião e 
Megadoro, n’Aulularia. A proximidade existente na conversa entre Euclião e Megadoro, 
no Ato II, capta-nos a atenção para análise sobre a possibilidade de casamento entre 
Megadoro e Fedra, grande amor de seu sobrinho, Licônidas, e, filha de Euclião: 
   
Euclião: Que os deuses te salvem, Megadoro 
Megadoro: E então? Saudezinha à vontade? 
Euclião: Deve ter um motivo qualquer para um homem rico se dirigir assim a um pobre 
tão delicadamente. Com certeza que este homem já sabe que eu tenho dinheiro; é por isso que me 
saúda com tanta delicadeza.  
Megador: Então, de saúde mesmo?  
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Euclião: Por Pólux, fora o dinheiro, tudo vai bem.  (Plauto, 1969:110) 
 
Importa aqui salientar que a invocação ao divino pelo velho avarento, em seu 
texto, é recorrente na peça e deveras utilizada por Suassuna, nas falas de Euricão, embora 
com especificidades temporais e culturais. Observa-se também a inversão de papéis nesta 
situação: a Eudoro, personagem interesseira, contrapõe-se o pobre Euclião, que suspeita 
de que estará prestes a sofrer alguma espécie de golpe financeiro. Na peça de Suassuna, 
a passagem que apresenta o encontro entre Euricão e Eudoro mostra a cobiça e o receio 
do velho:  
 
Euricão: (Entrando) Engole-Cobra é a mãe. Bom dia, Eudoro Vicente.  
Eudoro: Bom dia, Eurico Arábe. Santo Antônio o guarde, Santo Antônio o proteja a você 
e a toda a sua família. 
Euricão: (à parte, a Caroba.) Se não for dinheiro eu estufe! Que Santo Antônio também o 
proteja, Eudoro Vicente. 
Eudoro: Então sempre em saúde prosperidade, hein? 
Euricão: É dinheiro, não tem para onde! Prosperidade, eu?  Você sim, pode dizer que vai 
bem com todas aquelas fazendas! (Suassuna, 2014: 60) 
 
Tanto na comédia plautina quanto na suassuniana, as personagens se saúdam com 
invocações a deuses e santos, o que nos leva a interpretar a essência desta saudação. Em 
Plauto, temos a presença dos “deuses” e de “Pólux”, irmão gêmeo de Castor na mitologia 
grega e latina, filhos de Zeus com a rainha de Esparta, Leda. Em Suassuna, apela-se a 
Santo Antônio – abreviação popular do nome de Santo Antônio de Lisboa.  
Embora Suassuna tenha resolvido manter o clamor dirigido à divindade, sendo 
católico, optou pela substituição das deidades greco latinas pelo popular Santo Antônio, 
por ser um santo casamenteiro e também protetor dos objetos perdidos. Além disso, Santo 
Antônio é bastante famoso, especialmente na região nordeste, onde os católicos celebram, 
no período das festas juninas, especificamente no dia 13 de junho, a sua presença entre 
os devotos. Ressalta-se, por conseguinte, que esta referência cultural justifica o valor 
“nordestino” que Suassuna atribui à sua imitação da comédia de Plauto. Assim como 
Santo Antônio, outros valores culturais marcantes n’O santo e a porca serão abordados, 
conforme se verá adiante. 
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2.2 Suassuanismos: o cordel e o cangaço revisitados na imitação plautina 
 
 
O suassuanismo é um conceito que trazemos nesta dissertação que se refere ao 
cordel e ao cangaço como idiossincrasias marcadas no legado literário de Suassuna. A 
criatividade em atribuir nomes grosseiros e carnavalescos, em especial, Euricão Engole-
Cobra, leva-nos a classificar esta peculiaridade como um suassuanismo. Ressalta-se que 
a elaboração do apelido “Euricão Engole-Cobra” não é gratuita, mas parte da literatura 
de cordel como uma grande influência que o autor teve durante a sua vida: 
O cordel brasileiro é um modelo de poesia impressa estruturado em formato de 
folheto que possui, em sua capa ilustrada, uma xilogravura e, em sua contracapa, rezas 
ou santinhos (pequenos anúncios eleitorais). A xilogravura, que podia ser feita 
artesanalmente pelo próprio poeta com madeira e tinta, serve para seduzir o leitor e 
antecipar o tema da narrativa - que diversas vezes será contado em tom fantástico. O 
cordelista faz uso de uma linguagem popular, informal e seu conteúdo aborda uma série 
de temas como a religião, factos políticos, questões socioeconômicas e costumes 
populares. No cordel, o nonsense se faz presente e, não raro, as personagens possuem 
nomes excêntricos e retratam situações fantasiosas. Suassuna, decerto, inspirou-se na 
porta que o nonsense abre, no cordel, ao batizar o seu senex como Euricão Engole-Cobra.  
A jocosa discussão entre Euclião e Congrião, o cozinheiro, na Aulularia, e por 
Euricão Engole-Cobra e Pinhão, seu escravo, e também noivo de Caroba, em O santo e a 
porca é também similar entre as peças. A situação apresenta como contexto a 
desconfiança de Euclião para com Congrião por aquele acreditar que o cozinheiro lhe 
teria arrombado a casa e roubado a sua marmita cheia de ouro: 
 
Euclião: Volta já, para onde é que vais a fugir? Agarra, agarra! 
Congrião: Por que é que estás a gritar, meu estúpido? 
Euclião: Vou já levar o teu nome aos triúnviros!  
Congrião: Mas por quê?  
Euclião: Porque trazes uma faca. 
Congrião: Mas é natural, num cozinheiro! 
Euclião: E por que é que tu me ameaçaste? 
Congrião: O que eu fiz mal foi não ter te atravessado os fígados! 
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Euclião: Não há nenhum homem dos que hoje vivem que seja mais patife do que tu. Não 
há nenhum a quem eu fizesse com mais gosto tanto mal, e de propósito! 
Congrião: Mesmo que tu não o dissesses, via-se logo. A realidade bem o mostra. Os teus 
cacetes puseram-me mais brandinho do que um dançarino. Mas ouve lá, meu miserável, por que 
me bateste? Que houve? 
Euclião: Ainda perguntas? Será que eu te dei menos do que era justo? Rua! (Faz menção 
de bater-lhe) (Plauto, 1969: 121,122) 
 
 Nesta passagem, identifica-se Congrião, escravo de Megadoro, como uma 
personagem agressiva, questionadora e destemida. Congrião, ao discutir com Euclião, 
perde rapidamente a paciência ao se sentir perturbado por ele, ameaçando-o de morte, 
conforme o trecho “O que eu fiz mal foi não ter te atravessado os fígados”. É interessante 
destacarmos, neste excerto, a presença da faca, que é carregada por Congrião por se tratar 
de um utensílio indispensável para um cozinheiro, pois ela também aparece na confusão 
entre Euricão Engole-Cobra e Pinhão, embora de modo diferente como se pode ver na 
seguinte passagem, que se encontra no segundo ato da comédia suassuniana: 
 
Euricão: Pega, pega o ladrão! Assassino, ladrão! 
Dodó: O que é isso, Seu Eurico? Que é isso, Pinhão? Guarde essa faca imediatamente. 
Euricão: Não, deixe ele assim, quero mesmo que a polícia veja! Pega, pega o ladrão! Vou 
denunciá-lo à polícia! 
Pinhão: Por quê? 
Euricão: Porque você anda com uma faca. 
Pinhão: Aqui todo mundo anda!  
 Euricão: Mas você me ameaçou. 
Pinhão: Ameacei para não apanhar, Seu Dodó é testemunha. 
Euricão: Dodó não é testemunha de coisa nenhuma, que o patrão dele sou eu!  
Pinhão: Por que o senhor deu em mim?  
Euricão: Ainda pergunta? Quer mais? 
Pinhão: Venha!  (Suassuna, 2014: 86) 
   
 A proximidade existente entre os dois excertos é inegável. A comicidade nesta 
cena é semelhante à da peça plautina, visto que ambas retratam uma atmosfera tensa que 
evidencia uma discussão acalorada entre as personagens, com o velho a acusar o servo de 
uma tentativa de roubo. Há, nesses fragmentos, dois aspectos culturais que devem ser 
analisados, cuidadosamente, uma vez que refletem os comportamentos da sociedade em 
suas épocas distintas.  
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O primeiro diz respeito à menção que Plauto faz sobre denunciar Congrião aos 
triúnviros – magistrados que exerciam as funções da polícia - ao ver que o cozinheiro 
carregava consigo uma faca. Este facto é eliminado por Suassuna, por motivos 
compreensíveis, uma vez que manter os triúnviros, em vez de policiais, não iria fazer 
muito sentido para uma plateia brasileira.   
Por outro lado, o escritor brasileiro optou por manter a faca como o utensílio que 
Pinhão exibiria, contudo, o escravo não era cozinheiro, pelo que, não faz muito sentido 
que ele empunhasse uma arma. Na falta de um motivo para Pinhão ter uma faca, Suassuna 
consegue inferir o cangaço como um aspecto cultural e político muito importante da 
região nordestina, manobra esta que podemos entender à luz da teoria da tradição e 
recepção proposta por Budelmann e Habould (2008) “ [...]textos diferentes nos obrigam 
a definir essa relação de maneiras diferentes, dependendo do valor que eles colocam na 
continuidade, autoridade cultural e relevância política29” (p.41). 
Os cangaceiros eram homens pobres que andavam armados e saqueavam 
pequenas cidades no interior do Nordeste nas primeiras décadas do século XX. O mais 
famoso cangaceiro – Virgulino Ferreira da Silva – vulgamente conhecido como Lampião, 
foi, coincidentemente, um pernambucano. O resgate que Suassuna faz do cangaço na 
escrita de sua peça ganha ainda mais vivacidade e credibilidade no momento em que 
Pinhão, ao responder à pergunta que Euricão Engole-Cobra faz sobre o facto de o servo 
andar armado, alega: “Aqui todo mundo anda”, referindo-se ao hábito do porte de armas 
que as pessoas do sertão tinham para se defender dos cangaceiros, quando necessário, ou 
até mesmo para saquear estabelecimentos ou roubar outras pessoas, episódio que, 
infelizmente, ainda é comum nas cidadelas do interior do Brasil: 
 
A lei era, então, o poder de armas. Colocados à margem da legislação oficial, aqueles 
sujeitos acabavam por construir seu próprio código de leis “extraoficial” baseado nas tradições. 
Essas tradições se reportavam à própria colonização da região, quando, em tempos difíceis de 
guerras sangrentas contra os primitivos habitantes, se exigia sujeitos valentes, corajosos e 
violentos. Depois da conquista territorial, a violência acabou permanecendo como um valor 
importante a ser preservado.
 
(Dutra, 2011: 46) 
 
                                                 
29 “[…] different texts require us to define this relationship in different ways, depending on the value they 
place on continuity, cultural authority and political relevance.” 
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O facto de que Suassuna alude ao cangaço, por meio de Pinhão, não quer dizer 
que o escravo pode ser caracterizado como um cangaceiro. A nosso ver, não há nenhuma 
evidência que corrobore essa assertiva. O nosso argumento é que Suassuna escolheu essa 
oportunidade para integrar o cangaço à sua peça como um forte aspecto cultural da 
sociedade brasileira, em especial, da região nordeste. Outro ponto que merece destaque é 
que a escolha de Pinhão como representante da figura de um possível cangaceiro foi 
inspirada na caracterização agressiva de Congrião como uma personagem perigosa. 
Com essa referência, o autor consegue não somente associar a comicidade de sua 
obra à cultura do povo brasileiro, mas também logra, autenticamente, “nordestinizar” uma 
passagem do clássico plautino, e, por assim o fazer, também consegue ratificar a sua 
ambição de apresentar a sua peça como uma “Imitação nordestina de Plauto”.  
 
 
2.3 A farsa da sabedoria  
 
 
Tanto a Aulularia quanto O santo e a porca proporcionam um momento de 
reflexão sobre a superficial sensação de prazer que o dinheiro provoca, mesmo com 
situações contextualizadas em tempos tão longinquamente distintos – Roma Antiga e 
Brasil. Para melhor compreendermos o momento em que esta contemplação ocorre, 
analisemos na peça Aulularia, na conversa entre Megadoro e Euclião sobre o casamento 
entre o velho rico e o avarento, a seguinte passagem: 
 
Megadoro: Mas olha que era bem melhor, segundo minha opinião, celebrares com mais 
largueza o casamento de tua filha. 
Euclião: O esplendor é segundo a fortuna e a glória segundo o que se tem. Os ricos é que 
têm de se lembrar da sua origem. Mas eu, Megadoro, por Pólux, sou realmente pobre. E eu não 
tenho em casa mais dinheiro do que aquilo que se julga.  
Megadoro: E oxalá os deuses façam que tu continues sempre assim e conservem sempre 
aquilo que tens agora.  
Euclião: (à parte): Não me agrada nada isto que ele disse do que tenho agora. Acho que 
ele já sabe o que tenho. A velha denunciou-me. (Plauto, 1969:126) 
 
 A reflexão de Euclião sobre o pequeno, porém inconveniente comentário feito por 
Megadoro tem interesse porque apesar de a cena, disfarçadamente, retratar uma situação 
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séria, ela consegue proporcionar um momento engraçado. Isso ocorre quando o miserável 
dá a entender que ele é uma personagem de dupla personalidade – sovina e humilde – e é 
exatamente nessa contradição que Plauto consegue atribuir força na voz de Euclião que 
faz, através de sua falsa humildade, Megadoro acreditar que sua mesquinhez e loucura 
sejam frutos da sua vida difícil como um pobre velho.  
Da mesma forma com que Plauto caracteriza Euclião como uma personagem de 
discurso duplo, Suassuna também o faz na composição de Euricão: 
 
(Eudoro se aproxima de Euricão e começa a olhá-lo, examinando-o com um misto de 
curiosidade, desgosto e compaixão. Chega mesmo a tocar na roupa de Euricão para inspecioná-
la. Euricão, desconfiado, vai se afastando dele, aos arrancões, mas sem querer sair para não 
despertar suspeitas.) 
Eudoro: Euricão, não repare eu dizer isso, mas você poderia ter se vestido melhor para o 
jantar. 
Euricão: A aparência depende da fortuna e a fortuna depende do que se tem. Eu não tenho 
nada. Os ricos, como você, é que tem essas obrigações. Os pobres, como eu, não! (Suassuna, 2014: 
98)  
 
O efeito cômico resulta da seguinte forma: Euricão e Euclião, personagens que 
não têm, essencialmente, o discernimento, a sensatez e o raciocínio como características 
predominantes, mas sim uma postura desequilibrada derivada de um comportamento 
anormal – a sua imoderada avareza – são, nesse momento em ambas as representações, 
as figuras que trarão à tona uma falsa sabedoria, em um discurso que, aparentemente, 
convence um leitor ou um público menos preparado, mas que possui um significado 
menos profundo do que aquilo que apresenta.  
Nesse excerto, verificamos o talento de Plauto na arte do engano, ao fazer com 
que a principal personagem de sua peça – um velho disparatado e mentecapto – pudesse 
ser também autor de pensamentos profundamente sensatos quando, ressalte-se, fosse 
oportuno para esconder seus bens materiais:  
  
Eudoro: Nada, não há quem me convença de que você é tão pobre como vive dizendo! 
Vá ver que com essa cara e essa modéstia, tem, no mínimo, uma botija escondida. 
Euricão: Ai! 
Eudoro: Que é? 
Euricão: Ora o que é? Você vem com suas insinuações e depois se admira! 
Eudoro: Mas foi uma brincadeira, Eurico! 
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Euricão: Não gosto dessa qualidade de brincadeira! 
Eudoro: Está bem, desculpe. Afinal de contas, eu vou entrar na família e posso me 
permitir certas intimidades! (Suassuna, 2014: 98, 99) 
 
Havia um propósito didático na comédia e essa característica está intrinsicamente 
unida aos momentos em que as peças provocam reflexão. Tal sucede também por via do 
engano de identidades como outro importante elemento que pode ser verificado em ambas 
representações. Sharrock (2012) quando assevera que a Aulularia é uma peça que 
“inevitavelmente levanta questionamentos sobre identidade. E, talvez, não seja uma 
comédia; mas, de facto, a peça depende de uma série de enganos sobre identidade, em um 
sentido extenso30” (p.110).  
Pode parecer complexo, mas Suassuna seguiu os passos de Plauto na criação de 
personagens que provocassem uma bagunça na percepção do público sobre as suas 
identidades, através de seus discursos, levando-nos a ponderar, se afinal a peça em 
questão se trata realmente de uma comédia ou não.  
De facto, tanto Plauto quanto Suassuna conseguem produzir efeito cômico ao 
atribuir uma falsa e momentânea sabedoria aos seus protagonistas. Contudo, uma vez que 
os dois autores escreveram em épocas distintas e para audiências diferentes, podemos 
inferir que, no caso do comediógrafo latino, a escrita de um humor que fizesse apelo 
constantemente ao intelecto poderia confundir o público romano que, apesar de sabermos 
que diferentes classes sociais frequentavam o teatro na Roma antiga, ainda assim, em sua 
grande maioria, os espectadores eram atraídos por uma comédia menos fina. Ao passo 
que Suassuna possuía um público composto por pensadores, escritores e admiradores, em 
geral, e esse diferencial, aliado a uma veia cômica mais sofisticada, fez com que as 
reflexões fossem mais frequentes em O santo e a porca do que na Aulularia.  
Além disto, a modéstia e a sabedoria entram como uma tentativa de Suassuna em 
atribuir à Euricão Engole-Cobra, durante esse momento reflexivo da personagem, os 
traços do pobre sertanejo nordestino. Um olhar mais atento nos permite enxergar e 
compreender que Suassuna confere à personagem um exemplo de como a cruel diferença 
social que o dinheiro provoca na sociedade pode fragilizar um homem e consegue de 
                                                 
30 “[…] it must inevitably raise questions of identity. It might, perhaps, not be a comedy: but in fact the 
play depends on a series of mistakes about identity, in a broad sense.”   
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forma sensível atribuir, a Euricão, traços que aproximam a atitude da personagem à 
humildade, simplicidade e modéstia do povo sertanejo.  
A aproximação entre comicidade e referências culturais justifica não somente a 
destreza do autor paraibano em unir o posicionamento crítico da personagem avarenta na 
comédia plautina à reflexão do sertanejo sobre a sua condição miserável em uma região 
castigada pela pobreza, mas também consegue fazer com que um tema de teor trágico 
seja revisitado sob o viés cômico. Nesta perspectiva, insere-se o facto do autor ironizar a 
personagem e sua situação deplorável como um pobre velho que não tem sequer algum 
dinheiro para comprar uma roupa decente, ao mesmo tempo em que esconde uma porca 
recheada de ouro dentro de sua casa. 
Por conseguinte, assim como Plauto, que conseguia fazer humor através de 
situações que pareciam ser a representação da desgraça na vida de qualquer pessoa como 
a desonra, a fome, a escravidão e o roubo, Suassuna consegue fazer comédia através de 
circunstâncias que poderiam servir de enredo para a elaboração de peças que seriam 
palcos de grandes tragédias, tais como, a miséria, a injustiça, o sofrimento e a loucura.  
 
 
2.4 O escravo architectus  
 
 
A estreita identificação entre escravo-architectus e o dramaturgo cria um tipo de voz em 
primeira pessoa, semelhante àqueles de gêneros mais subjetivos. Isto não significa que a 
personagem-escravo diz o que o homem-Plauto pensa, mas que o escravo projeta a “voz do poeta, 
tornando-se a personalidade do dramaturgo.31 (Sharrock, 2012: 128) 
 
 O ato IV, na Aulularia, que retrata o escravo Estróbilo espreitando o tesouro que 
Euclião esconde merece destaque. O servo, durante a cena, esconde-se atrás de um altar 
para observar, de tocaia, o que o velho avarento tanto estima. A cena se inicia a partir de 
um discurso proferido por Estróbilo sobre os deveres do escravo na Roma Antiga, 
utilizando um tom jocoso para tal. Será a partir desta passagem que verificaremos a 
imagem do escravo architectus: 
                                                 
31 “The close identification between slave-architectus and playwright creates a kind of first-person voice, 
similar to that of more subjective genres. This does not mean that the slave-character says what the man-
Plautus thinks, but that the slave projects the ‘poet’s voice’, becoming the playwright’s persona.” 
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É próprio do bom escravo fazer aquilo que estou realizando e comportar-se de maneira 
que não tenham demora nem obstáculo as ordens de seu amo. O escravo que deseja servir bem o 
seu senhor trata de fazer primeiro tudo o que diz respeito ao amo e depois o que a si próprio diz 
respeito. Mesmo dormindo deverá dormir de maneira que se não esqueça que é escravo. Quem 
serve um dono generoso, e é esse o meu caso, se vê que o amor o domina, deve, segundo me 
parece, trabalhar para a sua salvação; não o deve empurrar para o lado a que já se inclina. 
Exatamente como aos meninos que aprendem a nadar se dá uma jangada de junco para que menos 
se fatiguem, e nadem e movam as mãos com facilidade maior, acho que do mesmo modo deve o 
escravo ser jangada para seu amo generoso, para o sustentar à tona de água e não deixar que vá ao 
fundo. Deve conhecer seu amo a ponto de saberem os olhos o que deseja o espírito; deve realizar 
mais depressa do que as rápidas quadrigas aquilo que ele manda. Quem o fizer se livrará das tais 
censuras a chicote, e não pulirá com sua diligência grilheta alguma. Ora, meu amo, gosta da filha 
de Euclião, esse homem pobre. Foi-lhe anunciado agora que ela vai casar com Megadoro e ele 
mandou-me aqui para ver o que havia. Vou esconder-me aqui junto deste altar, para não haver 
suspeita alguma. Poderei assim dar pelo que fazem dum lado e de outro. (Plauto, 1969:128)  
 
 O texto que Estróbilo articula para justificar uma ação que é considerada 
moralmente errada, como espionar pessoas, revela a perspicácia que Plauto confere à 
personagem do escravo em sua comédia. Admiravelmente, Estróbilo consegue convencer 
a si mesmo, e também ao público, que sua atitude errada está fundamentada no apreço e 
fidelidade que ele tem por Megadoro. Esta situação também retrata uma inversão de 
identidades: Estróbilo, esperto e manipulador e Megadoro, alheio e desapercebido dos 
planos do seu escravo.  
Constrói-se a imagem de que Estróbilo é uma figura capaz de fazer tudo para 
agradar ao seu senhor “O escravo deseja servir bem o seu senhor trata de fazer primeiro 
tudo o que diz respeito ao amo e depois o que a si próprio diz respeito”. Mas, observamos 
que Estróbilo trai seu discurso, quando decide bisbilhotar Euclião, uma vez que este ato 
não é realizado para o bem de seu amo, Megadoro, mas sim para saciar uma curiosidade 
pessoal. 
 A comicidade presente na linguagem do escravo não é simples de ser interpretada. 
Estróbilo tem uma voz culta, argumentadora e convincente. Por meio de sua fala, não fica 
claro ao público o comportamento desprovido de ética de Estróbilo “Quem serve um dono 
generoso, e é esse o meu caso, se vê que o amor o domina, deve, segundo me parece, 
trabalhar para a sua salvação; não o deve empurrar para o lado a que já se inclina” e que, 
ao final, inverte “Vou esconder-me aqui junto deste altar, para não haver suspeita alguma. 
Poderei assim dar pelo que fazem dum lado e de outro.” Logo, temos que a seriedade 
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construída por Estróbilo desde o começo de seu texto é comicamente desestruturada ao 
final dele.  
O cômico na voz de Estróbilo não é elementar; ele nasce através de uma 
argumentação com finalidades contraditórias. Ao invés de ajudar o seu senhor, como 
assim o defende que seja feito, Estróbilo, em seu âmago, quer mesmo é ajudar a si próprio. 
Esta inversão também ocorre em O santo e a porca, quando Pinhão, escondido, após ouvir 
a conversa entre Euricão Engole-Cobra e Eudoro sobre o velho não querer, sob 
circunstância alguma, mostrar a “cervejinha” que está escondida sob a sua capa:  
 
(Pinhão sai do esconderijo) 
 
Ah, Santo Antônio, não dê mais proteção a ele do que a mim! O que é que há aqui? É essa 
porca que ele defende com tanta raiva? Por que esse cuidado todo? Quero apurar isso tudo 
direitinho, Santo Antônio, porque essa peste não pode ter esse amor todo por uma porca só porque 
ela pertenceu ao avô dele! Esclareça tudo, Santo Antônio! Esclareça que eu... (vendo Euricão, que 
se aproxima cuidadosamente) .... Se o senhor me esclarecer... Ai, esclareça, meu Santo Antônio, 
esclareça um pobre pecador, um órfão que não tem ninguém por ele! Quero aproveitar e rezar pela 
segurança e pela salvação de todas as pessoas que me protegem e protegem Caroba! Seu Eudoro 
Vicente, aquele santo, Seu Euricão Arábe, aquele outro santo, a irmã de Seu Euricão, aquela santa, 
a filha de Seu Euricão, aquela santinha...  (Suassuna, 2014: 102) 
 
Nota-se, nesta passagem, o pensamento de Pinhão de forma análoga à Estróbilo 
como uma personagem curiosa e esperta o suficiente para perceber que o comportamento 
do velho mesquinho foge da normalidade. Contudo, verificamos que Suassuna opta por 
modificar a cena plautina ao adicionar a paródia do apelo religioso como um elemento 
que não foi explorado por Plauto.  
Em O santo e a porca, a religião cristã é um ponto crucial na constituição do 
cômico na peça, com o fito de carimbar a religiosidade e, mais especificamente, a idolatria 
ao Santo Antônio, como um aspecto cultural da região nordestina brasileira. Apesar de 
Suassuna ser um religioso convicto, ele transparece a sua fé questionadora ao longo da 
sua comédia. Suassuna atribui força cômica a um discurso recheado de apelos de um 
pobre e desesperado criado, proporcionando uma situação divertida, por meio da 
autoparódia.  
A elaboração do escravo architectus em Plauto, assim como em Suassuna, revela 
personagens espertas, audaciosas e manipuladoras e é relevante para entendermos a 
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intriga da peça. Fiel a Plauto, Suassuna cria uma situação inquietante que envolve o 
escravo, na qual, dentro de uma confusão de pensamentos, procurará argumentos que 
fundamentem a bisbilhotice alheia. Porém, Estróbilo, diferentemente de Pinhão, é mais 
discreto e faz um discurso convincente para desculpar sua curiosidade. 
A temática da falsa moralidade está viva em ambas as peças. Na Aulularia, com 
Estróbilo e sua forma de convencer a si mesmo de que para fazer algo bom para seu 
senhor, será preciso que ele faça algo condenável para o velho Euclião, e em O santo e a 
porca, no apelo de Pinhão, ao pedir ajuda ao santo, como um falso religioso. O final da 
apelação é escrito de forma semelhante à cena plautina. Assim como Estróbilo, que 
desqualifica todo o seu discurso “pro bem do seu senhor”, Pinhão, dizendo que quer rezar 
pela segurança de “Seu Eudoro Vicente, aquele santo, Seu Euricão Arábe, aquele outro 
santo, a irmã de Seu Euricão, aquela santa, a filha de Seu Euricão, aquela 
santinha...”parodia o que seria uma prece e elimina qualquer chance do público de 
interpretá-la genuinamente.  
A comédia plautina se cruza com a sua imitação em Estróbilo e Pinhão – ambos 
escravos architecti e que, segundo Sharrock (2012) são “[...] aqueles que escrevem a 
trama com, a favor ou contra o dramaturgo. Com todos juntos, temos um enredo auto-
referencial, um conspirador inteligente e uma confusão cômica. Esses são alguns dos 
ingredientes essenciais da comédia romana32” (p. 29). 
Além da paródia, Suassuna utiliza o sarcasmo na reza de Pinhão. Este facto 
demonstra como a ligação existente entre a linguagem e a comicidade na voz de Pinhão 
é estruturada em um tom sagaz e de complexa compreensão. Através desta sarcástica 
prece, Suassuna faz uma crítica aos estereótipos das personagens que estão longe de 
serem santas, em especial, conforme o próprio Pinhão assevera, a filha de Euricão Engole-
Cobra, Margarida. O servo zomba33 da filha de Euricão, quando acrescenta o pronome 
demonstrativo “aquela” e o sufixo “-inha”, desmoralizando-a em termos sexuais.  
Por conseguinte, enxergamos em Pinhão uma personagem que consegue produzir 
o efeito cômico em seu discurso por intermédio de uma linguagem fina, elaborada e 
escarnecedora, ridicularizando outras personagens e censurando, conjuntamente, as 
contradições de uma sociedade hipócrita que vive em torno de falsas aparências. A tirada 
                                                 
32“[…] who writes the plot with, for or against the playwright. All together, then, we have a self-referential 
plot, a clever plotter and a comic mess. Those are some of the essential ingredients of Roman comedy.”  
 
33 O riso de zombaria. Propp (1992: 29).  
43 
 
de Pinhão, em especial, não somente atinge o cômico através da linguagem, mas também 
mostra o seu valor cultural, quando considera a escravidão como um hostil aspecto da 
sociedade que, infelizmente, ainda pode ser contextualizado no Brasil. A arte de 
convencer também pode ser verificada em outras passagens de ambas as peças, conforme 
se verá a seguir, contudo, no recurso à retórica como um artifício literário na comédia.   
 
 
2.5 O discurso retórico cômico 
 
 
O uso da retórica com finalidade cômica, embora inusitado e diferente do que se 
estuda na tradição, foi encontrado em alguns trechos nas peças plautina e suassuniana. 
Por se tratar de uma arte que não pode ser ensinada34, o riso é uma atividade arriscada, as 
suas regras são instáveis e o seu resultado é imprevisível. O riso se manifesta contra a 
nossa vontade, apesar de sermos os únicos seres que possuem a capacidade de rir. Além 
disso, responsável por alterar a gravidade de um assunto, caso seja mal empregado, o riso 
pode trazer consequências para o discurso, como a ira e o ódio: 
 
O humor, por um lado, eleva o ethos do orador ao revelar a sua agudeza de espírito e ao 
apresentá-lo como pessoa culta e educada; por outro lado, desperta a boa vontade dos ouvintes e 
provoca a boa disposição do auditório; por outro ainda, repele as críticas, debilita o adversário, 
paralisando-o, falsamente o engrandece e traz à intervenção de quem fala um momento de 
descontracção e alívio da tensão; o humor dissolve, ainda, uma situação desagradável que não é 
fácil de diluir com argumentos. O humor, em suma, chega a ser mais eficaz do que os argumentos. 
(Ramos, no prelo) 
  
Nas comédias analisadas não faltam perguntas retóricas para produzir um efeito 
cômico nas falas das personagens Euclião e Megadoro, na Aulularia, e Euricão e Eudoro, 
em O santo e a porca. O diálogo que segue demonstra a eloquência e o conhecimento que 
o autor latino parecia ter da arte da retórica. Plauto constrói um clima de tensão entre as 
personagens, no momento em que Eudoro tenta deduzir as respostas de Euclião sobre a 
possibilidade da proposta de casamento à Fedra: 
 
                                                 
34 (Quintiliano apud Ramos, no prelo) 
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Megadoro: Dize-me lá, que tal te parece a minha família? 
Euclião: Boa. 
Megadoro: e o meu caráter?   
Euclião: Bom. 
Megadoro: E os meus atos?  
Euclião: Nem maus, nem desonestos.  
Megadoro: Sabes a minha idade? 
Euclião: Sei que é bastante grande, exatamente como a fortuna. 
Megadoro: Pois eu, realmente, por Pólux, sempre achei e ainda acho que és um cidadão 
sem malícia nenhuma.  
Euclião: (à parte): Já cheirou o dinheiro. (Alto.) Que me queres tu agora? 
Megadoro: Como tu me conheces bem a mim e eu te conheço bem a ti, peço-te que faças 
a minha felicidade, a tua e a de tua filha, dando-ma em casamento. Promete que o farás. 
Eucl,ião: Ó Megadoro! Isso é uma má ação e indigna do teu procedimento; vens agora 
troçar dum homem sem recursos e inocente, de um homem que nunca fez mal nem a ti, nem aos 
teus. Não houve nada, em palavras, que merecesse da tua parte o que tu fazes agora. (Plauto, 
1969:111) 
 
 Em Suassuna, esta passagem acontece de forma semelhante. O escritor estruturou 
o diálogo próximo ao modelo apresentado por Plauto, e fez com que Eudoro, através de 
seu discurso, realizasse perguntas retóricas com o intuito de não alarmar Euricão Engole-
Cobra, uma vez que o casamento de Margarida seria o tema de uma conversa delicada. 
Entretanto, como Euricão, aparentemente, não estava disposto a tentar descobrir qual o 
assunto que Eudoro queria tratar, tornou-se necessária a interferência de uma terceira 
pessoa na prosa: a escrava Caroba que, com sua audácia, corta a cena: 
 
Eudoro: Que tal lhe parece a minha família? 
Euricão: Boa 
Eudoro: E meu caráter? 
Euricão: Bom. 
Euclião: E meus atos? 
Euricão: Nem maus, nem desonestos.  
Eudoro: Qual é a opinião que o senhor tem de mim? 
Euricão: Sempre o considerei um cidadão honrado. 
Eudoro: Pois eu também acho você um cidadão sem defeitos. 
Euricão: Se não for dinheiro emprestado, eu me dane! O que é que você quer?  
Caroba: Seu Euricão, o senhor sabe perfeitamente que Seu Eudoro gostou de uma pessoa 
da família.  
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Euricão: Sei, mas pensei que isso já tivesse acabado. 
Caroba: Ora passado, agora foi que começou! A simpatia que essa pessoa inspirou a Seu 
Eudoro só fez aumentar com a separação. Pois bem, Seu Eudoro veio pedi-la em casamento. 
Euricão: Está dada, pode se considerar noivo. Mas eu preciso de vinte contos emprestados 
para fazer a festa do casamento. (Suassuna, 2014: 61) 
 
Além do breve uso da retórica, a escolha do escritor brasileiro em reproduzir frases 
idênticas à peça plautina é um outro ponto que merece ênfase. Não queremos iniciar 
nenhuma discussão sobre a tradução feita por Agostinho Silva, pois não é nosso objetivo, 
mas devemos destacar a opção do autor brasileiro em copiar estas falas de forma idêntica. 
Suassuna, no início do livro, apresenta a sua obra como uma “Imitação nordestina de 
Plauto”. Ora, fomos investigar o traço nordestino que permearia a opção do escritor de 
replicar falas das personagens, mas consideramos que nesta passagem, em especial, não 
há nenhuma ponte que ligue aspectos culturais à sua escolha.  
No momento em que Suassuna opta por replicar enunciações sem que haja 
nenhuma aproximação à cultura brasileira, ocorre uma mudança no crédito da obra do 
escritor. A designação “Imitação nordestina de Plauto” perde legitimidade, 
circunscrevendo-se apenas a uma “Imitação de Plauto”. Entretanto, não é porque 
Suassuna apresenta falas iguais à comédia plautina que ela perde a sua força cômica. A 
réplica das falas das personagens pode ter sido feita, pelo autor, por este não se sentir 
seguro em recriar uma situação que envolvesse uma confusão advinda do mau uso da 
retórica ou também por estima e admiração pela linguagem cômica estruturada por Plauto. 
Conforme apresentado, Pinhão está para o escravo astucioso em O santo e a 
porca, assim como Estróbilo o está para a Aulularia. Contudo, esta aproximação deve ser 
feita com algumas reservas sobre as personagens, enquanto que na Aulularia, Megadoro 
é o dono deste escravo esperto, n’O santo e a porca, ele pertence ao velho Euricão.  
É importante apontar estas diferenças pois são os indicadores de que, embora os 
dois serviçais sejam ambiciosos e ousados, Estróbilo, diferentemente de Pinhão, ainda 
demonstra interesse em preservar a sua imagem enquanto um “bom escravo de seu 
senhor”, ao passo que Pinhão não apresenta nenhum tipo de preocupação com o bem estar 
de seu patrão, mas na defesa de seus interesses próprios. Apesar destes dois escravos 
fazerem uso de uma estratégia desonesta quando resolvem se esconder para espreitar os 
velhos; eles articulam discursos diferentes. Na passagem que segue, revela-se a retórica 
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na voz do velho Euclião - utilizada para divertir a plateia - durante uma discussão com 
Estróbilo:  
 
Euclião: Fora daí minhoca! Que saíste agora debaixo da terra. Há bocado nem aparecias, 
mas agora, apareces para morrer. Por Pólux! Meu feiticeiro! Vou dar-te um tratamento desgraçado. 
Estróbilo: Mas que fúria te agita! Que tenho eu que ver contigo, velho? Por que é que me 
puxas? Por que é que me bates?  
Euclião: Ainda mo perguntas? Meu safado! Não és um ladrão, és um tríplice ladrão!  
Estróbilo: Mas que é que eu te roubei? 
Euclião: Larga já! 
Estrobilo: O que é que tu queres que eu largue? 
Euclião (irônico): Ah, sim?! 
Estrobilo: Mas eu não te tirei nada! 
Euclião: Dá cá aquilo que me tiraste! Fazes ou não? 
Estrobilo: Mas faço o quê? 
Euclião: Não podes tirar. 
Estrobilo: Mas que é que tu queres?  
Euclião: Põe já aí! 
Estrobilo: Por Pólux, velho, acho que tu gostas de brincar.  
Euclião: Larga, já disse! Deixa-te de graças! Não estou agora para brincadeiras!  
Estrobilo: Mas largar o quê? O melhor é tu dizeres ao certo do que é que se trata. Por 
Hércules, eu não tirei nada, eu não toquei em nada (Plauto, 1969:129,130) 
 
O escravo, mesmo em uma situação completamente desfavorável, contesta as 
acusações de Euclião de que teria sido o responsável pelo roubo da marmita de ouro, 
reservando-se apenas a responder as acusações com perguntas, criando uma situação que 
pode ser lida como um jogo. Este diálogo confuso nos leva a compará-lo a uma tentativa 
de retratar o cômico dentro de um discurso retórico, quando Euclião tenta depreender, 
que Estróbilo roubou a marmita. Por conseguinte, ao responder às perguntas de Euclião 
com mais perguntas, o servo acaba divertindo o público “Ainda mo perguntas? Meu 
safado! Não és um ladrão, és um tríplice ladrão!”  
O cômico de situação (ridiculum in re positum) é representado através da atitude 
de Estróbilo em se defender das acusações de Euclião. Os questionamentos abrem espaço 
para um duplo sentido: ao tentar se esquivar da culpa, o escravo acaba demonstrando uma 
atitude que pode ser compreendida como um tipo de zombaria35 (irridere ipso genere). 
                                                 
35“Quem primeiro fala é zombado pelo interlocutor no campo em que fala.” (Cícero apud Ramos, no prelo) 
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Esta imagem se torna clara no momento em que Euclião dispara “Larga, já disse! Deixa-
te de graças! Não estou agora para brincadeiras!” Percebe-se que Plauto consegue 
produzir uma situação cômica ao fazer com que Estróbilo, mesmo que esteja falando a 
verdade em sua defesa, ao contestar as acusações de Euclião, acabe por se incriminar:  
Plauto, nesta passagem, fez com que a linguagem do escravo se voltasse contra o 
que ele queria realmente dizer, provocando o riso. Este jogo também é partilhado por 
Suassuna, mas em uma situação na qual as preces de Pinhão, pela ajuda de Santo Antônio, 
são ouvidas não pelo santo, mas pelo velho que vem tirar satisfações: 
 
Euricão: Pra fora! Pra fora daqui, conversador! Que devoção foi essa que lhe deu de 
repente? Você pensa que me engana, mas eu sei quem você é; E agora você me paga! (Agarra-o 
pelo pescoço) 
Pinhão: Mas afinal, que diabo é isso? A todo instante é pancada, esbregue, bofete, o diabo! 
Que diabo o senhor tem? 
Euricão: O que é que tenho, é? E o que é que você tem com isso, seu ladrão? 
Pinhão: Mas ladrão por quê? O que foi que eu roubei? 
Euricão: Bote já aí, ponha já aí! 
Pinhão: O senhor pensa que eu sou alguma galinha? O que é que eu posso botar, o que é 
que eu posso pôr, o que é que o senhor quer? 
Euricão: (irônico.) Você não sabe! 
Pinhão: Como é que eu posso saber se eu não tirei nada? 
(Suassuna, 2014: 104) 
 
Esta cena retrata o momento em que Pinhão é acusado por Euricão Engole-Cobra, 
no qual, o sovina, convicto de que Pinhão colocou as mãos na porquinha, começa a fazer 
perguntas com o fito de forçar o escravo a devolver o que lhe foi roubado. A cena que 
revela a altercação entre Euclião e Pinhão por uma falha da comunicação, reaparece na 
imitação nordestina, com os questionamentos agressivos de Euricão Engole-Cobra para 
Pinhão, que nada tem em sua posse. O escravo acaba por responder ao avarento com 
perguntas. Ao final, o velho tem uma reação negativa e espanca o seu servo que indaga 
“Mas afinal, que diabo é isso? A todo instante é pancada, esbregue, bofete, o diabo! Que 
diabo o senhor tem?”  
Como na comédia plautina, o velho, em O santo e a porca, perde a paciência com 
o escravo. A falta de respostas diretas para as perguntas feitas pelo avarento pode ser 
interpretada como se o escravo não estivesse falando a verdade, mas apenas rebatendo as 
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suas perguntas com tom zombeteiro como “O senhor pensa que eu sou alguma galinha? 
O que é que eu posso botar, o que é que eu posso pôr, o que é que o senhor quer?”  
Análogo a Plauto, Suassuna também fez uso de uma situação na qual o escravo, 
ao tentar se defender de uma série de acusações, acaba fazendo perguntas retóricas que 
iniciam toda a confusão da cena, provocando o riso - produto que se origina a partir de 
ações e ditos36. Ambas as peças - constituídas com detalhes arranjados com o fito de fazer 
a audiência rir - mostram as consequências que o mau uso da retórica pode gerar. 
Passaremos, a seguir, a analisar outra questão que aparece na voz das personagens: a 
referência ao corpo, que se torna patente no discurso como um artifício cômico. 
 
 
2.6 Corpo e comicidade  
 
 
O estudo sobre o corpo, o“baixo” material corporal, assim como a imagem 
grotesca do corpo é crucial para entendermos a fonte do cômico popular. Segundo 
Bakhtin (1987) “o próprio caráter da construção das imagens e sobretudo da concepção 
do corpo vem em linha direta do folclore cômico e do realismo grotesco” (p. 275).  
Ressalta-se que um estudo pormenorizado sobre a influência do baixo corporal no 
âmbito da comédia não caberia em apenas um tópico desta dissertação, logo, optou-se por 
delimitar a análise das particularidades que revelam o corpo como um aspecto jocoso 
literário presente no discurso de Euclião e Euricão Engole-Cobra, uma vez que estas 
personagens apresentaram referências ao jocoso popular proveniente de alusões ao corpo. 
A cena que retrata Euclião e sua raiva por ter plena certeza de que o escravo está mentindo 
por não assumir o roubo da marmita, mostra o divertido diálogo, no qual o velho avarento 
decide abordar fisicamente Estróbilo: 
  
Euclião: Mostra cá as mãos. 
Estróbilo: (mostrando uma das mãos): Ai de ti! 
Euclião: Mostra! 
Estróbilo: Cá estão. 
Euclião: Bem vejo, Mostra cá a outra. 
                                                 
36Miotti (2010: 2) 
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Estróbilo: Com certeza este velho sofre de pesadelos ou de loucura. Tu estás a meter-te 
comigo ou não?   
Euclião: Estou mesmo, porque o que eu devia era mandar-te enforcar. Mas é o que vou 
fazer se tu não confessas. 
 Estróbilo: Mas confessar o quê? 
 Euclião: Que tiraste tu daqui? 
 Estróbilo: Os deuses me castiguem se eu te tirei alguma coisa. (À parte). E se eu não quis 
tirar...   (Plauto, 1969: 130) 
 
Esta passagem merece destaque pois reaparece de forma análoga em O santo e a 
porca, no momento em que Euricão Engole-Cobra, inconformado com o fato de que 
Pinhão poderia, supostamente, estar falando a verdade, acaba por apelar para uma 
inspeção corporal no seu escravo. Suassuna optou por dar sequência a esta situação nos 
mesmos moldes em que Plauto o fez - por ter a sua força cômica associada ao material 
corporal e por acreditar que ela seria divertida para o seu público assistir. O escritor 
paraibano, todavia, fez algumas modificações:  
 
Euricão: Você não tirou porque não pôde. Mas tenho certeza de que você tem. Que é isso? 
Está com as mãos pra trás? Mostre a mão direita! 
Pinhão: Veja. 
Euricão: Agora, a esquerda. 
Pinhão: Veja. 
Euricão: Mostrou a primeira? 
Pinhão: Mostrei.  
Euricão: E a segunda? 
Pinhão: Mostrei. 
Euricão: Mostre a terceira. 
Pinhão: O senhor está é doido! 
Euricão: Estou mesmo, porque o que eu devia era ter lhe dado um tiro! E é o que hei de 
fazer se você não confessar!  
Pinhão: Mas confessar o quê?  
Euricão: Que foi que você tirou daqui? 
Pinhão: Santo Antônio me cegue se eu tirei alguma coisa! 
(Suassuna, 2014: 104) 
  
 Apesar da semelhança entre as cenas, há alguns pontos em que Suassuna adiciona 
um toque especial na elaboração cômica da sua peça. À primeira vista, a situação é 
bastante próxima, com a imagem de Euricão Engole-Cobra revistando fisicamente o seu 
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escravo, Pinhão, que não se esquiva da abordagem de seu patrão. Ambos os velhos pedem 
aos seus escravos para que lhes sejam mostradas as mãos, uma a uma. Mas, na imitação 
nordestina, Euricão Engole-Cobra vai além das mãos direita e esquerda e pede a Pinhão 
que lhe mostre a sua “terceira mão”. Sobre esta ordem específica, ressalta-se que em um 
primeiro momento, não faz muito sentido, porém um segundo olhar permite perceber o 
que seria a suposta “terceira mão” e a razão deste pedido ter causado uma reação tão 
espantosa ao ponto do escravo exclamar “O senhor está é doido!”  
Pinhão não mostra ao velho a sua “terceira mão” por acreditar que Euricão Engole-
Cobra estaria ultrapassando os limites. Esta reação negativa do escravo mostra que ele é 
uma personagem que vai de encontro aos estereótipos, pois, mesmo sendo um escravo e, 
portanto, alguém que deveria ser completamente passivo e obediente, Pinhão é ousado e 
desafia o velho. O escravo de Euricão Engole-Cobra não é um simples serviçal sem voz, 
mas sim alguém que tem força para dizer não - quando assim achar que o deve fazer. A 
comparação das duas situações cômicas aponta que Suassuna, ao fazer uma piada 
obscena, permite o uso de uma liberdade de expressão, em seu texto, que não é verificado 
na peça de Plauto. 
Ao analisarmos a expressão “terceira mão” entendemos que o velho louco está a 
se referir ao órgão sexual do escravo e não apenas a uma imaginária terceira mão que não 
caberia naquela situação. Esta tirada faz referência a um humor vulgar, e parte da 
premissa de que não podemos, em hipótese alguma, esquecer que a linguagem de 
Suassuna bebe da fonte da cultura popular. Certamente, o uso de apelidos como “terceira 
mão” para se referir ao pênis resgata a comicidade advinda do baixo corporal - típico do 
cordel, do mamulengo e também da escrita suassuniana. 
Bakhtin (1987) disserta sobre a orientação para baixo como um canal para onde 
todas as formas de alegria popular, assim como de realismo grotesco são direcionadas. 
Destarte, o rebaixamento proporciona a concepção de um mundo às avessas, pois esses 
movimentos para baixo são interpretados como um princípio de que tudo o que está no 
espaço alto e sagrado desce para um plano material e corporal, produzindo o cômico: 
 
Toda a lógica dos movimentos do corpo, vista pelo cômico popular (e que se pode ver 
hoje nos espetáculos de feira e circo), é uma lógica corporal e topográfica. O sistema de 
movimentos desse corpo é orientado em função do alto e do baixo (voos e quedas). Sua expressão 
mais elementar – por assim dizer, o fenômeno primeiro do cômico popular – é um movimento de 
roda, isto é, uma permutação permanente do alto e do baixo do corpo e vice-versa (ou seu 
equivalente, a permutação da terra e do céu). (Bakhtin, 1987:309) 
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Outro ponto que merece consideração, a partir da concepção do corpo descrito por 
Bakhtin, refere-se ao apelido dado à personagem Eurico Arábe. Apesar de ter um 
verdadeiro nome, Eurico é popularmente conhecido pela antonomásia Euricão Engole-
Cobra. Toda a construção do apelido aparenta ter sido meticulosamente pensada para 
conseguir o máximo de comicidade.  
Ao decompormos o nome de Euricão temos, primeiramente, o pronome “Eu” que 
enfatiza o lado egocêntrico da personagem, em conjunto com o aumentativo “ricão”, 
respectivamente, do adjetivo “rico” que, nesse contexto, pode ser percebido como uma 
tentativa do autor em enfatizar a ganância da personagem. Ademais, quando associamos 
o primeiro nome Euricão ao seu incomum sobrenome Engole-Cobra, forma-se a imagem 
de um ser extremamente egoísta, ambicioso e amedrontador.  
O epíteto Engole-Cobra, pode ser entendido à luz de Bakhtin, que assevera que a 
boca representa um papel importante na construção da concepção grotesca do corpo, pois 
“ela está, naturalmente, ligada ao ‘baixo’ corporal topográfico: a boca é a porta aberta 
que conduz ao baixo, aos infernos corporais.” (p. 284). O ato de deglutir, absorver e de 
engolir retrata “uma imagem ambivalente muito antiga da morte e da destruição [...]” (p. 
284): 
 
Euricão: Ladrões, ladrões! Será que me roubaram? É preciso ver, é preciso vigiar! Vivem 
de olho no meu dinheiro, Santo Antônio! Dinheiro conseguido duramente, dinheiro que juntei com 
os meus maiores sacrifícios. Eurico Arábe, Eurico Engole-Cobra! Pois sim! Mas é rico e os que 
vivem zombando dele não tem a garantia de sua velhice. Ah, está aqui, os ladrões ainda não 
conseguiram furtar nada. Ah, minha porquinha querida, que seria de mim sem você? Chega dá 
uma vontade da gente se mijar! Fique aí até outra oportunidade. Se eu pudesse, comia você 
inteirinha! Ai, mas é impossível! Senão desconfiam!    (Abre as portas, numa alegria satânica) 
Euricão: Venham! Rá, rá! Então vocês queriam roubar o velho Euricão Arábe, hein? 
Euricão Engole-Cobra! Pois sim! Mas, se eu não cuido as cobras é que vão me engolir. (Suassuna, 
2014: 41)  
 
Este excerto nos permite perceber que a comicidade se desenvolve a partir da 
referência corporal em dois pontos: quando Euricão menciona que se pudesse comia “a 
porca inteirinha”, mas não o faz por ser um ato impossível, e, no momento em que Euricão 
fala “Ah, minha porquinha querida, que seria de mim sem você? Chega dá uma vontade 
da gente se mijar!” 
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Acerca do primeiro ponto, é a inverossimilhança que a torna engraçada, pois, ao 
retratar uma imagem de um ser humano engolindo um objeto “inteirinho” não apenas o 
exagero afetuoso que Euricão sente por seu objeto é representado, mas também o 
desespero que ele sente para que ninguém roube o seu maior tesouro. Bakhtin menciona 
que “o exagero, o hiperbolismo, a profusão, o excesso são, segundo opinião geral, os 
sinais característicos mais marcantes do estilo grotesco” (p. 265) - características 
presentes no discurso de Euricão.  
A urina - alegre matéria que rebaixa, alivia e transforma o medo em riso37 - é 
também utilizada por Suassuna de forma jocosa com o intuito de evidenciar o prazer que 
Euricão sente ao ter sua amada porquinha por perto. Outra passagem da peça que atinge 
o cômico a partir do baixo corporal está presente no terceiro ato, quando Euricão descobre 
que Pinhão foi o autor do roubo de sua porca: 
 
Euricão: Ah, bandido, criminoso, assassino! Agora você me paga! Onde está minha 
porquinha?  
(Agarra Pinhão pelo pescoço) 
Pinhão: Seu Euricão, eu... 
Euricão: Diz ou não diz? 
Pinhão: Eu não sei nem que porca é essa? 
Euricão: Então vou apertá-lo até sua alma sair pelo fiofó! Diz ou não diz? (Suassuna, 
2014: 147) 
 
Nesta situação, o ânus é substituído pelo vocábulo ridículo “fiofó”, popularmente 
conhecido no nordeste brasileiro, e provoca o riso quando descreve a alma de alguém a 
sair por este orifício. Sendo assim, verificamos nesta passagem a utilização de termos 
vulgares como outro recurso literário que não somente confere uma carga cômica à 
situação, mas confirma o descomedimento amoroso que Euricão sente por sua porca.  
Para Bakhtin, o corpo grotesco se encontra sempre em movimento e tem seus 
limites através de excrescências e aberturas. Os espetáculos de mamulengo e os folhetos 
de cordel são manifestações literárias que foram fonte de inspiração para as comédias 
suassunianas, por apresentarem formas de cômico popular de praça recheadas de alusões 
diretas ao movimento do corpo e ao “baixo” material. Por conseguinte, a comicidade 
existente na voz da personagem Euricão, que se faz valer através de menções jocosas ao 
                                                 
37Bakthin (1987:293) 
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corpo, mantém uma aproximação direta com o conteúdo cômico dos mamulengueiros e 
dos cordelistas.  
Diferentemente d’O santo e a porca, não detectamos brincadeiras com expressões 
dotadas de algum tipo de referência ao “baixo” material na comédia latina, ainda que 
traços de temática sexual estejam presentes na peça, como o facto da filha de Euclião se 
encontrar no fim de uma gestação, supostamente resultante de um estupro. Entretanto, 
assim como Suassuna, salienta-se que Plauto também bebe da fonte do cômico 
popularesco. Logo, não é pelo facto de que a Aulularia não tenha a sua linguagem ligada 
ao cômico com marcas do “baixo” material que ela se faz menos atraente aos olhos do 
público.  
Plauto e Suassuna tiveram influências distintas: Plauto, diretamente da Comédia 
Nova Ateniense e o uso de uma linguagem aprimorada, ao passo que Suassuna, apesar de 
declaradamente ter se inspirado em Plauto, também aproveitou a abertura da linguagem 
cômica do baixo corporal, adaptando o seu texto ao público brasileiro que se identifica 
com um tipo de humor mais indecente. Assim como a linguagem cômica corporal se 
apresenta diferenciada em ambas as peças, abordaremos, seguidamente, o álcool e as 
vestes das personagens como uma peculiaridade cômica, visto que elas também foram 
adaptadas ao seu contexto cultural literário. 
 
 
2.7 O álcool e as vestimentas como marcas culturais 
 
 
As bebidas alcoólicas têm a sua presença marcada na literatura mundial. Após a 
situação em que as personagens Euclião e Euricão Engole-Cobra se defendem por 
preferirem não ostentar nenhum tipo de riqueza no jantar em que será anunciado o 
casamento de suas respectivas filhas, Fedra e Margarida, adentramos em um novo cenário 
que aproxima as obras, através da partilha da bebida alcoólica. Neste ponto, a cena em 
que Megadoro menciona o seu desejo de beber vinho com Euclião merece realce:  
 
Megadoro: Eu hoje, Euclião, quero beber contigo. 
Euclião: Mas eu hoje não bebo, por Hércules! 
Megadoro: Vou mandar buscar a casa um pote de vinho velho. 
Euclião: Pois eu não quero. Resolvi beber só água. 
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Megadoro: Hoje, meu caro amigo, hei de te pôr bêbado de vinho, a ti, que resolveste beber 
só água. 
Euclião: Eu bem sei o que ele quer. Vem com estas para me embebedar e para depois 
mudar de pouso aquilo que eu tenho. Mas eu vou tomar cuidado: vou escondê-lo em qualquer parte 
fora de casa. É mesmo o que eu vou fazer. E ele perde ao mesmo tempo o trabalho e o vinho. 
(Plauto, 1969:127) 
 
Neste excerto entendemos que, com receio de enfrentar as consequências que a 
embriaguez pode trazer consigo “Vem com estas para me embebedar e para depois mudar 
de pouso aquilo que tenho” Euclião se recusa veementemente a degustar o vinho que 
Megadoro oferece. Assim, retratam-se duas personagens demasiadamente espertas: 
Euclião, que antecipa em seus pensamentos as segundas intenções que vêm por detrás de 
um, aparentemente, genuíno desejo de seu futuro genro em se embriagar com a 
personagem, e a esperteza de Megadoro em tentar se emborrachar com o velho com o fito 
de não somente deixar o avarento menos tenso e, desta forma, mais inclinado para iniciar 
uma amizade, mas também de comemorar o seu interesse em se casar com Fedra.  
Entretanto, Euclião, por recusar uma socialização com Megadoro de forma tão 
abrupta, negando um agrado oferecido, torna uma situação inquietante que teria todos os 
ingredientes para ser extremamente mal recebida pelo público, afinal, sabemos da 
importância do vinho para os romanos.  
O jeito bronco do velho expressar suas vontades e opiniões conferem um sentido 
jocoso ao seu texto que, apesar de rude em sua essência, termina de forma engraçada, 
como “Pois eu não quero. Resolvi beber só água” ao responder, indelicadamente, o pedido 
de Megadoro em partilhar um pote de vinho velho. Também divertida, esta mesma cena 
foi utilizada por Suassuna: 
 
Eudoro: Você está com alguma coisa embaixo da capa? 
Euricão: Saia daí! 
Eudoro: Meu Deus, que homem mais esquisito! 
Euricão: Você não tem nada que me cutucar, atrás do que eu carrego! 
Eudoro: E eu sabia lá que era segredo? 
Euricão: Segredo o quê? Quem vive escondendo o que tem são os ricos, como você. O 
que eu trago aqui é uma cervejinha para o jantar. 
Eudoro: Ah, Eurico, que delicadeza a sua! Uma cervejinha agora, depois dessa 
caminhada! Está gelada? 
Euricão: Ai! Vai pra lá! 
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Eudoro: Que é isso, homem? Quero somente ver a cerveja! 
Euricão: Vá pra lá, vá pra lá, pelo amor de Deus! Tenho horror a mostrar a cerveja que 
vou beber!  
Eudoro: Por que, homem de Deus? 
Euricão: Porque não gosto, pronto! É uma esquisitice minha! Não gosto de mostrar 
cerveja! É proibido ter esquisitice, é?  
Eudoro: Não!  
Euricão: Então, pronto, vá esperar o jantar na sala! 
Eudoro: Está bem. Que homem mais esquisito, minha Nossa Senhora! (Suassuna, 2014: 
101) 
 
 Verifica-se uma semelhança cômica com a situação plautina no momento em que 
a vontade de Eudoro em se embebedar com Euricão ocorre da mesma forma que 
Megadoro propõe que Euclião também desfrute consigo dos prazeres da bebida. 
Entretanto, embora a situação seja parecida, ela é estruturada de forma diferente da 
plautina. Enquanto que, na Aulularia, temos que a oferta da bebida é diretamente feita 
por Megadoro, em O santo e a porca, ela é uma mentira contada por Euclião, que a 
inventa para enganar Eudoro.  
A personagem do avarento, em Suassuna, mostra-se ainda mais grosseira ao 
cutucar a postura dos ricos no momento em que alfineta “Segredo o quê? Quem vive 
escondendo o que tem são os ricos, como você[...].”Apesar desta dessemelhança, ressalta-
se que a linguagem rude é cômica nessa situação tanto em Plauto quanto em Suassuna.  
 As bebidas escolhidas pelos autores também merecem destaque por sua 
popularidade: temos o vinho velho, na Aulularia, e a “cervejinha” como sua substituta 
em O santo e a porca. Primeiramente, o motivo dessa mudança na comédia de Suassuna 
parte da questão cultural. Diferentemente do vinho, que, com certeza, também é bastante 
apreciado no Brasil, a cerveja ainda é, indubitavelmente, a bebida mais popular entre os 
brasileiros. Suassuna modificou o vinho pela cerveja, por esta ser culturalmente mais 
próxima do gosto do brasileiro, conforme o próprio Eudoro enfatiza, ao se empolgar com 
a ideia de bebê-la para saciar a sua sede na tirada “Ah, Eurico, que delicadeza a sua! Uma 
cervejinha agora, depois dessa caminhada! Está gelada? ”  
A preferência dada pelo escritor paraibano pelo uso do sufixo “-inha” ao se referir 
à cerveja revela como a linguagem cômica está intrinsicamente ligada ao aspecto cultural 
da bebida. Esta forma diminutiva da palavra é muito comum e facilmente percebida como 
um jeito carinhoso de expressão utilizado pelos falantes da língua portuguesa. Esta opção 
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também ressalta um nível de intimidade entre Euricão Engole-Cobra e Eudoro que não 
verificamos nas falas de Euclião e Megadoro. Por conseguinte, ao dar uma conotação 
afetiva à palavra, Suassuna consegue articular a comicidade à linguagem e acrescentar 
um valor da cultura brasileira à sua comédia.  
 Ambas as situações cômicas são próximas na Aulularia e em O santo e a porca, 
pois revelam a habilidade dos autores em mostrar a hibridez entre comicidade e 
linguagem presente no discurso bronco e insano de Euclião e Euricão Engole-Cobra –
duas personagens que vivem no limiar da miséria - mas que são audaciosas ao ponto de 
constrangerem Megadoro e Eudoro.  
Destarte, as duas comédias são exemplos de como fazer humor a partir de 
situações contrárias ao riso - um talento cujo Plauto concentrou a sua força e veia cômica 
e trilhou o caminho que Suassuna resolveu seguir na elaboração de sua imitação. 
A análise das vestes das personagens é significativa, uma vez que ela representa 
o cenário cultural, no qual, as peças estavam inseridas em suas determinadas épocas. A 
comédia paliata recebeu este nome por ter como particularidade a encenação de peças 
com personagens utilizando vestimentas gregas – o pallium – especificamente. A cena, 
na qual Euclião continua a revistar o seu escravo na esperança de apanhá-lo em flagrante, 
revela-nos a caracterização do figurino grego das personagens como um ponto para 
discussão: 
 
Euclião: Vamos, sacole lá o manto.  
Estrobilo: À vontade. 
Euclião: És capaz de os ter nas túnicas. 
Estrobilo: Procura onde quiseres.  
Pinhão: Ah, malandro, que esperto que tu és! Para eu julgar que tu não me tiraste, Mas eu 
conheço-te as manhas. Vamos, mostra lá outra vez a mão direita. 
Estróbilo: Olha! 
Euclião: Agora mostra a esquerda. 
Estróbilo: Até mostro ambas. 
Euclião: Já não quero revistar mais. Dá-me cá isso. 
Estróbilo: Isso, o quê? 
Euclião: Ah, tu estás a brincar? Tenho a certeza de que tens! 
Estróbilo: De que tenho? Mas tenho o quê?  
Euclião: Isso é que eu não digo. Era o que tu querias saber. Larga já o que tens aí e me 
pertence.  (Plauto, 1969: 130,131) 
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É plausível argumentar que a referência às vestes gregas está marcada na fala de 
Euclião, quando pede que o escravo sacuda sua roupa, no caso, o manto e a túnica. Este 
é um detalhe que convém ser destacado, pois, ele reaparece na imitação nordestina, 
contudo, com uma adaptação no vestuário do escravo: 
 
Euricão: Que foi que você tirou daqui? 
Pinhão: Santo Antonio me cegue se eu tirei alguma coisa! 
Euricão: Sacuda o paletó. 
Pinhão: À vontade. 
Euricão: É capaz de estar no fundo das calças. 
Pinhão: Quer ver? (Suassuna, 2014:105) 
 
O inusitado pedido é semelhante nas peças, porém, a diferença entre as 
vestimentas de Estróbilo e Pinhão enfatiza uma questão cultural. As duas cenas retratam 
a descrição de situações engraçadas nas quais os velhos, no auge do desespero, pedem 
para que os escravos sacudam as suas vestes, na esperança de que possam ter a certeza de 
que foram vítimas do roubo de seus tesouros. Em Plauto, Euclião ordena “Vamos, sacode 
lá o manto” e ainda dispara “És capaz de os ter nas túnicas”, por não acreditar que 
Estróbilo esteja realmente a falar a verdade. Na peça de Suassuna, Euricão tem uma 
solicitação semelhante, quando diz “Sacuda o paletó” a Pinhão. 
 Causa-nos estranheza – e risada – a escolha da vestimenta utilizada pelo escravo 
por dois motivos: o primeiro, é que o paletó não é um traje comumente utilizado no dia a 
dia de um sertanejo, por ser tratar de uma região quente e que, logicamente, dispensa o 
uso de adornos que aqueçam ainda mais o corpo humano. Em segundo lugar, entendemos 
que o paletó, quando utilizado, é mais popular entre as camadas mais ricas da sociedade, 
como, empresários ou políticos, em suma, pessoas economicamente influentes na 
sociedade e que demonstram o seu poder aquisitivo através de uma imagem composta por 
roupas sofisticadas. E neste âmbito, os serviçais, como Estróbilo, definitivamente, não se 
encaixam.  
O facto dos dois autores apresentarem os seus escravos vestidos de forma diferente 
é um exemplo de que o cômico das peças está essencialmente entrelaçado com fortes 
aspectos culturais de seus respectivos públicos - romano, na Aulularia, e brasileiro, em O 
santo e a porca. A escolha do escritor paraibano em alterar o vestuário de Pinhão é 
compreensível, pois mantos e túnicas não são vestimentas comuns para os brasileiros. 
Entretanto, a opção que foi dada no lugar das vestes gregas, também não foi sensata, pois 
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os trajes dos servos podem ser trapos ou qualquer outro tipo de roupa mais humilde. Esta 
troca gerou um efeito cômico por sua falta de lógica, uma vez que mostra um escravo de 
paletó representando o seu papel. 
É nesta falta de nexo que o cômico ganha a sua força na peça de Suassuna. As 
roupas mostram um padrão social e a quebra de estereótipos tão fixos e enraizados na 
sociedade - que a comédia permite – resulta no riso. Esta adaptação não foi realizada de 
forma arbitrária pelo escritor. Suassuna sabia que dentro de uma miríade de opções de 
vestimentas mais próximas da realidade de um escravo ou até mesmo a falta de roupas 
que cobrissem a parte superior do corpo, ele poderia ter apenas substituído o manto e a 
túnica por alguma outra alternativa mais coesa, contudo, o autor opta por um caminho 
não tradicional.  
Com esta adaptação, pode-se interpretar que a ousadia, a provocação e o nonsense 
criam a confusão, geram o cômico e encantam a plateia. Enfim, fazer comédias é arte 
pensada e repensada, como Plauto e Suassuna sabiamente tinham essa noção quando as 
fizeram. Doravante, o rumo da intriga de ambas as peças acaba por revelar situações que 
as afastam entre si. Logo, a análise da elaboração do desenlace que as obras plautina e 
suassuniana apresenta, através de um olhar atencioso para o gênero trágico, é prudente 
para entender a construção do final em O santo e a porca e em que grau a obra se distancia 
de sua inspiração latina.  
 
 
Seria trágico se não fosse cômico? O fechar das cortinas 
 
 
1. O roubo da porca e a reviravolta dramática 
 
 
No decorrer deste ensaio, ressaltamos a habilidade que Plauto e Suassuna tiveram 
em inverter situações com temas dignos de palcos para encenações trágicas, mas que são 
estruturadas de forma a provocar o riso. Isto posto, achamos conveniente separarmos a 
análise das cenas que partem do momento em que o maior pesadelo de Euclião e Euricão 
Engole-Cobra se torna realidade - o roubo de seu tesouro.  
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Inicialmente, convém comentarmos sobre o nó e cerne cômico das peças – que 
apresentam similitude apenas nas tessituras. N’Aulularia, a cena que antecede o engano 
é representada pelo sofrimento de Euclião quando percebe o desaparecimento de sua 
marmita. Neste momento, o velho faz um discurso comovente ao expressar o seu 
desconsolo por ter sido vítima de um ato cruel: 
 
Estou perdido, estou liquidado! Deram cabo de mim! Para onde hei de correr? Para onde 
é que não hei de correr? Agarra! Agarra! Mas a quem? Quem? Não vejo nada! Vou cego e nem 
sequer posso saber ao certo para onde é que vou ou onde estou ou ao menos quem sou! Rogo-vos 
que me socorrais. Peço-vos! Suplico-vos que estejais comigo e que me digais quem foi aquele que 
me roubou. Escondem-se com seu branco vestuário e ficam sentados como se fossem honestos... 
Que dizes tu? Posso acreditar em ti porque vejo que és bom pela cara. Então que há? Por que vos 
rides? Bem conheço a vós todos. Sei que há por aqui muito ladrão. O quê? Ninguém a tem? Ai, 
que me mataste! Dize lá? Quem é que a tem? Tu não sabes? Ai, pobre de mim! Pobre de mim que 
estou perdido! Estou desgraçado todo. Em que estado fiquei. Oh quanto lamento, oh quanta tristeza 
este dia me trouxe! E fome, e pobreza! Sou eu o mais desgraçado de todos quantos vivem na terra! 
Para que preciso eu agora de vida, em que perdi um tesouro que guardei com tanto cuidado. 
Roubei-me a mim próprio, roubei a minha alma, roubei o meu espírito! Agora outros gozam com 
ele, para meu mal e prejuízo! Não posso suportá-lo! (Plauto, 1969: 134) 
 
Este monólogo de Euclião representa que a vida do velho avarento se foi junto 
com a sua preciosa marmita, através de uma patifaria. O discurso triste de Euclião nas 
falas “Ai, pobre de mim! Pobre de mim que estou perdido! Estou desgraçado todo. Em 
que estado fiquei. Oh quanto lamento, oh quanta tristeza este dia me trouxe!” muito nos 
lembra os lamentos das tragédias gregas, nas quais, as principais personagens eram 
sempre vítimas de algum tipo grave de traição.  
Euclião foi traído, e, apesar de toda a plateia ter a certeza de que o miserável não 
é uma figura-tipo carismática ou possuidora de qualquer qualidade que desperte a 
consideração alheia, uma vez que ela foi construída sobre um dos piores defeitos humanos 
- a avareza - ao nos depararmos com a tristeza, desesperança e aflição de Euclião, Plauto 
consegue provocar a commiseratio no público com o sofrimento da personagem.  
A traição é um tema trágico muito abordado nos teatros antigo e moderno, e, 
obviamente, há um plausível motivo para justificá-lo: o teatro é a representação mais 
próxima da vida e de todas as questões que lhe são inerentes. A traição, na peça plautina, 
que tem o seu destaque no roubo da marmita de Euclião, demonstra como a vida pode ser 
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imprevisivelmente cruel. Euclião dedicou a vida inteira aos cuidados excessivos de um 
bem material para, no final, seu grande bem ser roubado.  
Verificamos a mudança de caráter na personagem que, dantes, era rude e 
agressiva, para um traço mais fragilizado. Essa cena foi imitada por Suassuna em O santo 
e a porca e, assim como Plauto, o escritor também foi capaz de modificar a caracterização 
da personagem para alguém que pudesse ser digno da piedade humana: 
 
Euricão: Ai, ai! Estou perdido, estou morto, fui assassinado! Para onde correr? 
Para onde não correr? Pega, pega! Mas pegar a quem? Não vejo nada, estou cego. Não 
sei mais para onde vou, não sei mais onde estou, não sei mais quem sou!  Ah, dia infeliz, 
dia funesto, dia desgraçado! Que fazer agora da vida, tendo perdido aquilo que eu 
guardava com tanto cuidado? Roubei-me a mim próprio, furtei a minha alma! Agora 
outros gozam com ela, para meu desgosto e prejuízo! Não, é demais para mim! (Cai 
desfalecido, chorando.) (Suassuna, 2014: 136) 
 
Como Plauto, Suassuna atribui uma grandeza dramática à personagem do 
avarento, ao mostrá-lo como uma personagem sensível, sofredora e vítima de uma 
situação trágica. Entendemos que, nesse momento, os dois autores tinham a intenção de 
dar uma reviravolta na peça, uma vez que o que era até então cômico, agora passa a ser 
trágico. A dor e o lamento da personagem Euricão é semelhante à que é sentida por 
Euclião: ambos sofrem pela desgraça que o destino os proporcionou.  
Suassuna revisitou a temática da traição presente na comédia plautina e a fez viva 
dentro de sua imitação. Apesar dos autores serem talentosos na arte da inversão de 
situações com o fito de gerar um efeito cômico, nesta cena, em especial, consideramos 
que não há nenhuma intenção de Plauto ou de Suassuna em retratar esse episódio de forma 
divertida, mas ao contrário, com o peso real de uma dor profunda provocada por uma 
traição.  
N’Aulularia, a cena que segue à descoberta do roubo da marmita apresenta o 
diálogo entre Licônidas e o próprio avarento. Nela, verifica-se como o comediógrafo 
latino mostra a sua habilidade na escrita de comédias ao arquitetar uma situação, na qual 
a comunicação falha é provocadora do riso. Esta capacidade de Plauto torna-se evidente 
ao fazer com que o velho Euclião pense que Licônidas, quando se declara o culpado por 
ter cometido um crime que atormenta o velho, confesse o roubo da sua marmita, e não da 
desonra de Fedra:  
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Licônidas: Quem é esse homem que está diante de casa soluçando, e queixando-se todo 
triste? Mas é Euclião, acho eu! Ai, que estou perdido! Já se descobriu a coisa. Creio que a filha 
dele já deve ter tido o menino. E agora estou aqui sem saber o que hei de fazer: vou ou fico? 
Aproximo-se ou fujo? Por Pólux, não sei que hei de fazer, por Pólux! 
Euclião: Mas que diz este homem? 
Licônidas: Sou um infeliz. 
Euclião: Eu é que sou um infeliz, um homem perdido de desgraças, tão grandes que são 
os males e tão grande a tristeza que veio sobre mim. 
Licônidas: Deixa-te estar sossegado. 
Euclião: Mas de que maneira é que eu posso estar sossegado? 
Licônidas: É que eu tenho a confessar que esse crime que te atormenta o espírito fui eu 
quem o cometeu. (Plauto, 1969: 135) 
 
 Plauto reserva uma participação intensa de Licônidas para o final da peça, quiçá 
por tê-la como uma chave fundamental para o desenrolar do engano. Sobre o papel 
atribuído ao sobrinho de Megadoro poderíamos, a priori, caracterizá-lo como alguém 
fraco, uma vez que cedeu às tentações provocadas pelo vinho e o amor, e também por ter 
esperado que Fedra levasse uma gravidez escondida até os nove meses antes de tentar 
revelar a grande verdade. A dúvida sobre o caráter da personagem ganha força no 
momento em que Licônidas, ao presenciar Euclião em profunda consternação, hesita em 
falar ao velho sobre a sua responsabilidade da gravidez de Fedra “[...]E agora estou aqui 
sem saber o que hei de fazer: vou ou fico? Aproximo-se ou fujo? Por Pólux, não sei que 
hei de fazer, por Pólux!” 
O desenrolar do qui pro quo é cuidadosamente bem estruturado e cria uma 
situação cômica ao fazer com que o público acredite que Licônidas esteja a se condenar 
por um crime que ele não cometeu – o roubo da marmita:  
 
  Euclião: Que é que tu estás a dizer? 
Licônidas: O que é verdade. 
Euclião: Mas ouve, moço, que mal te fiz eu para procederes assim e me perderes a mim 
e aos meus filhos? 
Licônidas: Foi um deus que me impeliu, foi ele que me atraiu a ela. 
Euclião: De que maneira?  
Licônidas: Confesso que errei, e sei que mereço castigo, mas venho pedir-te que tenhas a 
bondade de me perdoar. 
Euclião: Mas como é que tu ousaste fazer isto? Tocar naquilo que não te pertencia?  
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Licônidas: Que queres tu? Aconteceu. Não se pode negar o que é um fato. Eu acho que 
os deuses quiseram. Sei bem que, se não o quisessem, nada teria havido. 
Euclião: O que os deuses quiseram foi, sem dúvida, que eu te mandasse enforcar em 
minha casa. 
Licônidas: Não digas isso. 
Euclião: Por que é que tu sem eu o permitir foste tocar na minha... 
Licônidas: Eu fiz isso por causa do vinho e do amor.  
Euclião: Ó homem sem vergonha nenhuma! Como é que ousas vir ter comigo com esse 
discurso, meu descarado? Se isso agora é direito, então já nos podemos desculpar de roubarmos à 
luz do dia o ouro das senhoras; se nos apanharem, desculpar-nos-emos dizendo que o que fizemos 
é porque estávamos embriagados e porque o amor... Coisa vil, bem vil, o vinho e o amor. Se é 
lícito, a quem se embriagou e a quem ama, fazer o que lhe apetece.   (Plauto, 1969:  135, 136) 
 
   O diálogo mostra uma mudança na caracterização de Licônidas que, outrora 
indeciso sobre assumir com seriedade o seu compromisso com Fedra, agora decide 
enfrentar o medo e contar toda a verdade a Euclião. Entretanto, o pobre velho, 
desnorteado pelo sumiço de sua marmita, acaba por associar o desabafo de Licônidas ao 
roubo do seu tesouro. Vemos, pois, o quão bem tramada é a confusão por Plauto: atribui-
se um sentido cômico à linguagem de Licônidas, quando este imputa seu erro a um deus, 
ao vinho e ao amor; e à fala de Euclião, quando este tenta entender o sentido por detrás 
da associação que o rapaz faz do poder dos deuses e os prazeres humanos com o furto de 
seu precioso bem.  
Jocosamente, Euclião responde às escusas de Licônidas de forma agressiva ao 
ameaçar “O que os deuses quiseram foi, sem dúvida, que eu te mandasse enforcar em 
minha casa” associando um ato de extrema violência à uma interpretação maldosamente 
divertida. Em Suassuna, o qui pro quo acontece de forma similar, com Dodó se revelando 
culpado pela perdição de Margarida. Contudo, a estrutura da cena é elaborada com 
algumas modificações: 
 
  Dodó: Seu Eurico! 
Euricão: Quem me fala? 
Dodó: Um desgraçado! 
Euricão: Pois está falando com outro! Eu me tornei desgraçado por causa de um acidente 
funesto. 
Dodó: Console-se 
Euricão: Consolar-me? Como?  
Dodó: A culpa foi minha, fui eu que causei sua desgraça e vim confessar tudo! 
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Euricão: O quê? Quem é? Dodó? Que é que você está me dizendo? 
Dodó: A verdade. 
Euricão: Você! Foi você, cachorro, canalha, cobra que eu guardava em minha casa para 
me assassinar! Que mal tinha eu lhe feito para você me tratar assim? 
Dodó: Foi ao mesmo tempo um acaso e uma necessidade, Seu Euricão! 
Euricão: Acaso e necessidade? Isso pode lá justificar um ato como esse, assassino? 
Dodó: Agi mal, confesso, minha falta é grave mas vim exatamente pedir que me perdoe. 
(Suassuna, 2014: 136,137) 
 
Apesar da notória aproximação na armação, há algumas mudanças feitas por 
Suassuna no desenrolar da cena que devem ser salientadas. Como na Aulularia, Licônidas 
tenta revelar que é o responsável pela “desgraça” da vida de Euclião, em O santo e a 
porca, também se constata a revelação de Dodó como o culpado da infelicidade. No 
entanto, diferentemente de Plauto, que dá maior destaque à personagem de Licônidas 
apenas ao final da peça, Suassuna optou por dar espaço à Dodó desde o início da trama, 
disfarçando-o como alguém de extrema confiança e encarregado de proteger o pudor de 
Margarida.  
Suassuna, ao planejar o momento no qual Dodó tenta explicar que é o causador 
do sofrimento do velho, consegue fazê-lo de forma semelhante à comédia plautina: 
Euricão pensa que Dodó está a se responsabilizar pelo roubo da porca e nem imagina que 
o rapaz esteja a lhe revelar que ele foi o responsável pela desonra de sua filha: 
 
 
Euricão: Como é que você teve a coragem de tocar naquilo que não lhe pertencia? 
Dodó: Espere aí! Apesar das circunstâncias serem um tanto esquisitas, o que aconteceu 
foi coisa sem importância! O que eu toquei nela foi muito pouco!  
Euricão: O que, canalha? Tanto assim que se você tocasse em meu tesouro, seria um crime 
inominável. Com que direito você foi tocar naquilo que era meu? 
Dodó: A culpa foi das circunstâncias. E eu já não vim pedir desculpas?  
Euricão: Não gosto desses criminosos que prejudicam os outros e depois vêm pedir 
desculpas! Você sabia que ela não era sua, não devia ter tocado nela! 
Dodó: Mas eu já não disse que o que aconteceu foi coisa tola? 
Euricão: Coisa tola o quê? Você não veio confessar? E depois, de repente, começa a se 
desdizer, dizendo que não tocou nela! Como é, tocou ou não tocou? 
Dodó: Bom, tocar, toquei, mas não foi nada que pudesse ofendê-la. Mas já que o senhor 
considera essa tolice um crime, por que não aceita os fatos e não me dá de vez esse tesouro? 
(Suassuna, 2014: 137,138)   
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 Assim como Licônidas que, na comédia plautina, culpa os deuses, o amor e o 
vinho pela sua fraqueza, Dodó atribui a autoria de seu crime às influências externas, não 
deixando claro quais foram os motivos que o levaram a cometer o “furto”, mas que, de 
facto, a responsabilidade não foi exclusivamente sua.  
É importante revelar os detalhes que envolvem a confusão em ambas as 
representações, uma vez que esta é a ação chave da peça. Suassuna segue os passos dados 
por Plauto, mas, faz alterações que são cruciais para diferenciá-las, conforme podemos 
observar na passagem seguinte, na qual, Margarida, diferente de Fedra, tem uma 
participação importante no desenlace da intriga: 
 
Euricão: Como é assassino? Você quer ficar com meu tesouro? Contra a minha vontade? 
Dodó: Eu não estou lhe pedindo? A coisa que eu mais desejo no mundo é ficar com ela! 
Euricão: Você quer ficar com ela? 
Dodó: Sim. 
Euricão: Ah, não, você tem que devolver! 
Dodó: Devolver? Eu não já disse que não tirei nada? Devolver o quê? 
Euricão: Aquilo que me pertencia e que você tirou! 
Dodó: Que eu tirei? De onde? Afinal, o que é que você quer? 
Euricão:  (Irônico, amargo). Você não sabe? 
Dodó: Você não diz!  
Euricão: O que eu quero é a minha porca que você confessou ter roubado! 
Margarida: Ai, meu Deus, por que o senhor me insulta? (Suassuna, 2014: 138,139) 
 
 Nesta passagem, a presença de Margarida é o marco inicial que faz com que a 
confusão na peça brasileira comece a dar seus passos iniciais rumo a um desfecho 
diferente de sua inspiração. Margarida é, inegavelmente, uma personagem ativa e que tem 
mais espaço na ação, uma vez comparada à Fedra. É através da fala engraçada de 
Margarida “Ai, meu Deus, por que o senhor me insulta?” que o quebra cabeças cômico 
começa a se encaixar, peça por peça, fazendo com que Euricão compreenda que a sua 
conversa com Dodó, afinal, gira em torno do roubo de outro tesouro, e não da sua porca: 
 
Dodó: Isso é coisa que se diga? Porca por quê? Sua filha é a mais pura das moças, portou-
se com toda a prudência e o senhor a trata com essa grosseria!  
Euricão: Minha filha? Que é que minha filha tem a ver com isso? Que é que você está 
fazendo aqui, Margarida? 
Margarida: Mas papai, eu não... 
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Dodó: Não é ela que o senhor está reclamando?  
Euricão: Olhe a inocência do ladrão! O que eu quero é a minha porca, cheia de dinheiro 
que você confessou ter roubado!  
Dodó: Uma porca? 
Margarida: A porca?  
Dodó: Cheia de dinheiro? Que diabo de confusão é essa? Eu seria lá capaz de roubar 
ninguém! Que é que o senhor está pensando?  
Euricão: Ah, então nega!  
Dodó: Claro que nego! Nunca imaginei que o senhor guardasse dinheiro dentro de porca 
nenhuma!  (Suassuna, 2014: 139,140) 
 
 Na Aulularia, a revelação ocorre de forma mais simplista, com o diálogo entre 
Euclião e Licônidas. Apesar da situação se desenvolver apenas com duas personagens, 
ela é, particularmente, longa e demasiada repetitiva. Após sucessivas falas de descrença 
de Euclião sobre a inocência de Licônidas, e, sim de outro pertence, o desenrolar da ação 
se torna monótono e há quebra de seu efeito cômico. Após Licônidas dizer - e redizer - 
Euclião, finalmente, compreende que o mancebo não está a confessar o roubo da sua 
marmita: 
 
Euclião: Se tu não tornas a trazer... 
Licônidas: Não torno a trazer o quê? 
Euclião: Aquilo que me pertencia e tu tiraste. Olha que te levo ao pretor e te levanto uma 
ação.  
Licônidas: O que te pertencia e eu tirei? Donde? Afinal que é isso? 
Euclião (ironicamente): Oxalá Júpiter te proteja assim como é verdade que tu não sabes 
nada!  
Licônidas: Se não me dizes o que queres... 
Euclião: O que eu te exijo, ouve bem, é a panela de ouro que tu confessaste ter-me 
roubado. 
Licônidas: Por Pólux! Eu nunca disse isso, nem fiz uma coisa dessas. 
Euclião: Ah! Tu negas? 
Licônidas: E mais que nego, não sei e nunca ouvi falar desse ouro, nem de panela 
nenhuma. (Plauto, 1969:  136, 137) 
 
Neste instante, particularmente, a inclusão da terceira personagem como o fez 
Suassuna, para além de acrescentar tensão à situação, também facilita a evolução dessa 
cena, tornando-a menos enfadonha por forçar a repetição do engano. Outrossim, esta 
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tática acaba por apresentar a cena de forma mais atraente aos olhos do público, conforme 
a sua continuação nos apresenta: 
 
Licônidas: Ganha ânimo e não fales mal. Que tudo se passe bem comigo e com tua filha... 
Oxalá queiram os deuses. 
Euclião: Oxalá o queiram. 
Licônidas: E oxalá estejam também comigo. E agora ouve. Todo homem que confessa a 
sua culpa tem sempre valor suficiente para se envergonhar e se desculpar. É o que eu agora te peço 
Euclião, se por falta de pensar te ofendi e à tua filha; perdoa-me e dá-ma em casamento, conforme 
as leis o mandam. Eu confesso que não fui leal com tua filha nas vigílias de Ceres, por causa do 
vinho e por um impulso da mocidade. 
Euclião: Ai de mim! Que é que tu me contas? 
Licônidas: Por que é que ficas tão exaltado? Não houve mais nada, senão que fiz que tu 
aparecesse já avô no casamento de tua filha. Teve agora um menino, porque já passaram dez meses. 
Ora conta. É por isso e por minha causa que meu tio desfaz o casamento. Vai lá dentro e pergunta 
se não é verdade o que eu te digo.  
Euclião: Mas que desgraça esta! Todos os males se reúnem agora contra mim! Vou lá 
dentro saber o que há de verdade em tudo isto. (sai) 
Licônidas: Eu vou já contigo. Parece que já está tudo a caminho de se compor esperar 
aqui um bocado por ele. Depois irei lá dentro; agora quero dar-lhe tempo para que saiba da filha e 
da ama velha tudo o que houve comigo, porque a criada também soube do caso. (Plauto, 1969:  
137,138) 
 
A forma como Plauto constrói os desdobramentos a partir do momento em que 
Euclião é convencido de que Licônidas está mesmo a falar a verdade é bastante diferente 
de como Suassuna o faz. Se o autor latino opta por uma estrutura direta e sem a presença 
de outras personagens, Suassuna abre espaço para Caroba interferir na cena. Entendemos 
que o escritor brasileiro almejou seguir o mesmo caminho delineado por Plauto, todavia, 
ousou acrescentar a participação de outras personagens.  
Na Imitação Nordestina, a revelação de Dodó é feita através da escrava Caroba, 
diferentemente do que acontece na Aulularia, na qual toda a verdade é revelada por 
Licônidas, sem a interferência de nenhuma outra personagem: 
 
Caroba: Ele disse que foi a causa de sua desgraça porque comprometeu sua filha para o 
resto da vida. Esse tal Dodó entrou aqui, nas caladas da noite, iludiu Dona Margarida não sei de 
que jeito, e trancou-se com ela aí nesse quarto. Eu vi tudo!  
Euricâo: Ai! É verdade?  
Margarida: É, papai, mas... 
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Euricão: Era isso que você estava confessando? 
Dodó: Era.  
Euricão: Ainda mais essa! Por cima da queda, coice! Canalha, safado, por que você não 
disse logo? Por que deixou que eu confessasse meu segredo? 
Dodó: A culpa foi sua, era eu falando da filha e o senhor pensando na porca! 
Euricão: Ai, a porca! Juntei dinheiro a vida inteira, para a velhice, e agora perco, num dia 
só, a porca e a filha! (Suassuna, 2014: 141) 
 
O aparecimento de Caroba na revelação da verdade ao velho avarento ajunta uma 
cena que não estava no original em Plauto. Destaca-se que Suassuna, no final de sua 
imitação, resolveu optar por trilhar um caminho diferente em sua comédia ao adaptar esse 
cenário com um desenlace do teatro de mamulengos como uma forma de representação 
popular essencial para a sua formação como dramaturgo.  
A evolução dessa cena, em especial, retrata as personagens como mamulengos 
manipulados por Caroba. Revela-se, destarte, o nascimento do escravo titeriteiro 
suassuniano como uma imitação popular do escravo architectus plautino. O escravo 
titeriteiro, análogo à figura de um controlador de mamulengos, com tamanha esperteza, 
foi capaz de armar não apenas um quiproquó, mas vários, que envolveram e enganaram 
todas as personagens da peça brasileira. É neste momento que quase toda a verdade é 
revelada na voz da escrava que, matreiramente, confessa a Euricão que não lhe foram 
roubadas apenas a sua porca e a sua filha, mas também a sua irmã, Benona.  
A partir deste instante, forma-se aos nossos olhos uma imagem de uma corda com 
vários nós que vão se desatando um por um: primeiro, descobre-se que afinal Dodó era 
sobrinho de Eudoro; a seguir, a desonra de Margarida e, por fim, o mal entendido da 
proposta de casamento de Eudoro, o qual, Euclião acreditava que o ricaço estava a pedir 
a mão de sua irmã e não de sua filha para levar ao altar.  
Infelizmente, o final da Aulularia não chegou até as nossas mãos. Os excertos 
utilizados para a análise nesta dissertação são os mesmos que se encontram na tradução 
realizada por Agostinho da Silva - que apresenta a versão escrita pelo humanista Urceo 
Codro (Antonius Urceus Codrus, Rubiera, 1446 – Bolonha, 1500). Nela, verifica-se que 
Estróbilo - após ser descoberto como o autor do roubo - pelo seu dono, Licônidas, vai ter 
voz reservada para uma cena, na qual, a presença da arte da persuasão se fará presente ao 
tentar convencer seu dono a libertá-lo e não o punir pelo seu ato criminoso: 
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Estróbilo: Se me torturares até à morte, vê lá quais serão as consequências: primeiro, 
morrer-te um escravo; depois, não conseguires o que deseja. Mas se me tentasses com o doce 
prêmio da liberdade, já sem dúvida alguma terias alcançado o que queres. A todos a natureza jurou 
livre e todos por natureza pensam na liberdade. O pior de todos os males, a pior de todas as 
desgraças é a servidão. O que Júpiter faz antes de tudo àqueles que odeia é torna-los escravos.  
Licônidas: Nisso tens razão. 
Estróbilo: Ouve agora o resto: o nosso tempo produziu donos demasiado avarentos. 
Costumamos chamar-lhes Harpagões, Harpias e Tântalos, pobres no meio das maiores riquezas e 
sedentos no seio do vasto oceano. Não lhes chegam bens nenhuns, nem os de Midas, nem os de 
Creso. Nem todos os tesouros dos persas poderiam encher esses abismos do Tártaro. Os donos 
tratam indignamente os seus escravos; por seu lado os escravos cumprem mal as ordens de seus 
donos. Assim nenhum deles faz o que seria justo. Os velhos avarentos fecham a sete chaves os 
escritórios, as despensas e os celeiros. O que eles mal querem conceder a seus filhos legítimos, os 
escravos lavradazes, espertos e ladinos o pilham mesmo que esteja fechado com as tais sete chaves. 
A furto lho tiram, consomem-lho, devoram-no. Nem a cruz os faz confessar as centenas de roubos. 
Assim os escravos se vingam divertindo-se e rindo de sua escravidão. Concluo, portanto, que a 
liberdade faz os escravos fieis. (Plauto, 1969: 141) 
 
O argumento articulado por Estróbilo durante a negociação de sua liberdade em 
troca da marmita roubada descortina, de antemão, a presença da metateatralidade em sua 
composição. Verifica-se que a razão utilizada para justificar a patifaria, sensivelmente, 
retrata a realidade do escravo em Roma: 
 
A metateatralidade é uma propriedade fundamental de toda comunicação teatral. A 
operação “meta” do teatro consiste em tomar a cena e tudo que a constitui – ator, cenário, texto – 
como objetos disfarçados de signo demonstrativo e denegativo. Assim como a linguagem poética 
se designa como procedimento artístico, o teatro se designa como mundo já contaminado pela 
ilusão e pela teatralidade (Pavis, 1999: 241) 
 
Para além do aspecto metateatral, importa também analisar a reação inesperada da 
personagem que é explicitada através do seu texto retórico. Tanto no início como no 
desenrolar da peça, Estróbilo não teve em seu discurso nada que justificasse sua rebeldia 
contra a sua posição, muito menos uma insatisfação pessoal, mas ao contrário, foi um 
“bom escravo” retratado como fiel ao seu generoso dono.  
Sabe-se que a escravidão era, de facto, aceita pelos gregos e romanos e, por 
conseguinte, não seria sensato julgarmos essa condição sem considerarmos o seu peso 
69 
 
para as sociedades na época, conforme Stace (1968: 72), em seu artigo sobre os escravos 
de Plauto, elabora: 
 
Certamente, nem todos os escravos eram maltratados pelos seus donos. Presumivelmente, 
muitos desfrutaram da afeição humana, enquanto que outros, indubitavelmente, tiveram vidas 
desgraçadas, mas ao passo que eram com frequência tratados razoavelmente bem, a figura da 
licença e liberdade de lazer dada à Comédia Romana não é precisa. De facto, um escravo não tem 
sua liberdade, mas, em Plauto, ele não sente falta de muito mais coisas
38
.  
 
A peça não esclarece se Estróbilo é vítima de qualquer tipo de abuso – físico ou 
psicológico – por parte do seu dono. Estróbilo aparece como alguém conformado com a 
sua condição e disposto a servir o seu dono em quaisquer circunstâncias, uma vez que ele 
é muito bem tratado pelo seu “amo generoso”. Desta forma, podemos depreender que a 
sua indignação se volta, decerto, unicamente sobre a sua infelicidade enquanto um ser 
humano privado de liberdade.  
A infelicidade de Estróbilo pode ser detectada na analogia entre a escravidão e 
uma maldição quando enuncia: “O pior de todos os males, a pior de todas as desgraças é 
a servidão. O que Júpiter faz antes de tudo àqueles que odeia é torná-los escravos. ” 
Indubitavelmente, o monólogo de Estróbilo provoca uma queda na ação da peça e também 
uma mudança brusca e confusa na caracterização da personagem que, doravante, passará 
de leal a controladora. Nesse ponto, Stace (1968: 65) faz um apanhado dos estudos de 
Fraenkel (1922) sobre os plautinismos e afirma: 
 
O problema da originalidade plautina é espinhoso. O trabalho de Fraenkel nessa matéria 
deve ser o ponto inicial para qualquer discussão, e uma das conclusões dele é que Plauto 
improvisou em temas, mas ele não era um compositor. O escravo plautino, pensou Fraenkel, foi 
um dos melhores exemplos de “inflação” de estoque de personagem da Comédia Nova. 39  
 
                                                 
38 “Of course, not all slaves were treated badly by their masters. Presumably many enjoyed humane and 
affectionate treatment, while others no doubt led very wretched lives. But while slaves were often treated 
quite fairly, the picture of licence and leisurely freedom given in Roman Comedy cannot be accurate. True, 
a slave lacks his liberty, but in Plautus he does not lack much else.” 
 
39 “The problem of Plautine originality is a thorny one. Fraenkel's work on this subject must still be the 
starting-point for any discussion, and one of his conclusions was that Plautus improvised on given themes, 
but was not a composer. The Plautine slave, Fraenkel thought, was one of the best examples of the 'inflation' 
of a stock New Comedy character.” 
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A partir da obra de Fraenkel, Stace classifica os escravos plautinos dentro de três 
esferas: servi callidi, agentes da intriga e autores dos dolos; os escravos enganados e os 
escravos de interesses especiais40 (p.66). Levaremos em consideração a sua crítica sobre 
os servi callidi e os escravos de interesses especiais, uma vez que, à luz desta 
categorização - aliado ao olhar crítico no discurso de Estróbilo - este escravo ficou 
próximo em ambos os grupos. A análise do servo cálido plautino e seu papel como 
intriguista vai além do engano, pois o escravo é o principal agente da fraude e decepção 
da peça; já o grupo que o escravo de interesse especial faz parte possui como característica 
a fidelidade pelo seu mestre.  
O discurso retórico de Estróbilo marca a transição na caracterização da sua 
personagem, que no início e meio da peça, é apresentada como um servo de interesse 
especial, afinal, a sua cobiça pela marmita de Euclião é retratada como um desejo da 
personagem em ajudar Megadoro, mas que, a partir do momento em que tem o objeto em 
mãos, a personagem se revela próxima de um servo callidus - o único agente do engano 
na peça.  
Duas razões podem explicar a perda da comicidade na voz de Estróbilo: (i) ao 
mesclar duas caracterizações tão distintas em uma só personagem, Plauto acaba por deixar 
o lado cômico à parte, ao atribuir uma alteração tão séria em Estróbilo; (ii) ressalte-se que 
o monólogo do servo também é importante para um estudo sobre o moralismo e que traz 
à tona uma postura mais realista e menos humorística da personagem: 
 
Muitas outras características dos escravos são susceptíveis a serem realistas: o moralismo, 
por exemplo, e as respostas rápidas e inteligentes são e sempre foram, prevalentes nas classes 
baixas; abuso, ameaças e o exagero cômico – isso tudo faz parte do comércio do submundo. Talvez 
a astúcia e a esperteza também são qualidades das classes dominantes, mas a extrema 
autoconfiança e presunção certamente não (embora que os escravos se tornassem confidentes de 
seus mestres, eles poderiam assumir uma posição de importância que, de facto, a teoria nunca os 
permitiu.41 (Stace, 1968: 72) 
 
                                                 
40 “These fourteen [slaves] could perhaps be divided into three groups: servi callidi, deceived slaves and 
slaves of special interest.” 
 
41“ Many other of the slave's characteristics are likely to be realistic: moralizing, e.g., and clever repartee 
are, and always have been, prevalent among the lower classes; abuse, threats, comic exaggeration-these are 
all the stock-in-trade of the demi-monde. Perhaps cunningness and ingenuity, too, are likely qualities of a 
subject class, but over-confidence and conceit are surely not (though if slaves did become their masters' 
confidants they may well have assumed a position of importance in fact, which theory never allowed 
them).”   
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Em O santo e a porca, o discurso de Pinhão é parecido com o de Estróbilo. Assim 
como no texto de Plauto, Suassuna também atribui à voz do escravo um pensamento 
lógico para justificar o roubo. De forma contrária a Estróbilo, que tem Licônidas como 
um “amo generoso”, Pinhão foi um escravo que teve a sua vida – e a de seus familiares - 
enganados por Eudoro:  
 
Um momento, me solte! Vá pra lá! Eu confesso que furtei essa porca, mas o senhor não 
ganha nada mandando me entregar à polícia. Eu morro e não digo onde ela está! Todo mundo fala 
em furto, em roubo, e só lembra da porca! Está bem, eu furtei a porca! Sou católico, li o catecismo 
e sei que isso não se faz! Mas onde está o salário de todos estes anos em que trabalhamos, eu, meu 
pai, meu avô, todos na terra de sua família, seu Eudoro? Onde está o salário de Caroba durante o 
tempo em que ela trabalhou aqui, seu Euricão? Seu Euricão Engole-Cobra? 
Euricão: Engole-Cobra é a mãe!  
Pinhão: Nós não temos nada! A coisa que a gente mais deseja na vida, eu e ela, é casar! 
Até agora, não pudemos. Onde está a minha porca? Ninguém diz nada! Pois bem, proponho um 
acordo a todos. Seu Eudoro não emprestou vinte contos a Seu Euricão? Eu entrego a porca por 
esses vinte contos. 
Euricão: Não dou, os vinte contos são meus! 
Pinhão: Então pode chamar a polícia, porque eu não entrego a porca de jeito nenhum. Ela 
tem cem vezes isso. Com os vinte contos posso comprar uma terrinha. Junto com a do padrinho 
de Seu Dodó, caso e vou fazer minha vidinha com Caroba. (Suassuna, 2014: 147,148) 
 
Constata-se no texto de Pinhão diferentes fatores que, comparados a Estróbilo, 
distanciam esta cena nas duas comédias. Inicialmente, Pinhão questiona a ausência de 
pagamento por seus serviços. Uma reflexão crítica sobre essa dúvida da personagem, leva 
a uma interpretação que não somente o escravo, mas também o seu pai e avô, por 
ignorância dos fatos, foram ludibriados por Eudoro.  
Outra questão tem a ver com a natureza moral do discurso de Pinhão. De forma 
oposta a Estróbilo - que produz um belo argumento para dar respaldo ao roubo da marmita 
que -, segundo a sua teoria afirma “a liberdade faz os escravos fieis” (Plauto, 1969: 141), 
n’O santo e a porca, Pinhão não apresenta um raciocínio lógico, muito menos uma teoria 
para legitimar o seu ato. Em busca de sua liberdade, Pinhão propõe que Euricão pague 
vinte contos em troca da porca:  
 
Euricão: Está bem, vocês querem assistir à minha morte, a meu assassinato! Pois 
assistam! O vale está aqui. Agora vá buscar minha porquinha, pelo amor de Deus. 
Pinhão: Não precisa ir buscar, ela está aqui. 
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Euricão: Aqui? 
Pinhão: Claro, era o último lugar do mundo de que vocês desconfiariam! Está aqui perto, 
no quarto, atrás de uma mala velha! (entra no quarto) 
Dodó: E eu pensava que Pinhão era idiota! 
Caroba: Idiota por quê? 
Dodó: Porque ele só vivia dizendo ditados. (Suassuna, 2014: 149) 
 
Esta situação é particularmente interessante pois exterioriza que, assim como 
Estróbilo, Pinhão também sofre uma modificação na tipificação de sua personagem, 
jocosamente percebida através da tirada de Dodó “E eu pensei que Pinhão era idiota!” O 
comentário feito por Dodó, sobre a postura de Pinhão, é essencial para que a partir deste 
momento compreendamos que a máscara que Pinhão vestiu durante o início e o meio da 
peça caiu, e que a personagem de agora em diante assumirá o papel idêntico ao de 
Estróbilo: 
 
Sobre a função dramática dos escravos, muito já deveria estar claro pelo que foi dito. De 
forma geral, é uma função dupla: (i) proporcionar o humor, e as situações ridículas que são 
possíveis na comédia; este é geralmente o humor burlesco, muitas vezes vulgar, e de natureza 
“arlequim”; (ii) em arquitetar enganos e trapaças de todos os tipos, e em serem agentes ou diretores 
da intriga.
42
 (Stace, 1968: 68) 
 
A confissão de Pinhão é o ponto que marca a sua transição– outrora um humilde 
e leigo trabalhador sob a condição de escravo - para uma personagem perspicaz e ardilosa. 
Desta forma, alicerçados à teoria de Stace, observa-se que Pinhão e Estróbilo são 
personagens congêneres e igualmente importantes para a intriga, uma vez que são os 
responsáveis pelo planejamento e roubo do tesouro dos avarentos.  
Apesar da semelhança das cenas que retratam a confissão do roubo, ambas as 
peças têm desenvolvimentos completamente opostos que não as polarizam no âmbito da 
literatura. Na obra plautina, a peripeteia tem seu início no momento em que Licônidas, 
por não concordar com a atitude de Estróbilo em pedir a troca da marmita por sua 
liberdade, devolve-a para Euclião que, bruscamente, modifica o seu comportamento 
ranzinza para o de um senhor humildemente agradecido. Esta mudança será responsável 
                                                 
42 “As to the dramatic function of the slaves, much should already be plain after what has been said. In 
general, it is a twofold function: (i) to provide humour, and ridiculous situations in which comedy is 
possible; this is usually farcical humour, often downright vulgar, and of a 'slapstick' nature; (ii) to engineer 
deceptions and trickery of all kinds, and be agents, or directors, of intrigue.” 
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por encaminhar a peça para um final festivo, com a reconciliação das personagens, o 
retorno da harmonia e, principalmente, com o selar de uma união através do matrimônio 
– fortificando o tema do amor – peculiaridade da Comédia Nova.   
 
Euclião: A quem eu tenho que agradecer? Aos deuses que respeitam os bons? Aos homens 
retos e amigos? Ou a uns e outros? Talvez melhor a uns e outros. Primeiro a ti, Licônidas, origem 
e autor de tanto bem. Recompenso-te com esta panela de ouro; oxalá a aceites de bom grado. Quero 
que seja tua; e a minha filha também. É o que declaro na presença de Megadoro e de sua boa irmã 
Eunômia. 
Licônidas: Estou muito grato e te agradeço, como mereces, Euclião, meu querido sogro.  
Euclião: Acho que agradecerás bastante se aceitares com gosto este presente; e a mim 
também.  
Licônidas: Aceito, e desejo que a minha casa seja a casa de Euclião. 
Estróbilo: Ainda falta – não te recordas? – que me faças livre. 
Licônidas: Lembras muito bem: ficas livre, e por teu mérito, Estróbilo. Podes ir lá dentro 
continuar os preparativos da ceia. 
Estróbilo (ao público): Espectadores, Euclião transformou a sua natureza. De repente, 
fez-se generoso. Usei também portanto de generosidade. E, se a peça vos agradou, aplaudi à farta. 
(Plauto, 1969:  143,144) 
 
Uma vez que lidamos com um final que não foi originalmente escrito por Plauto, 
temos a sensação de que a Aulularia sofre uma oscilação repentina, em seu desfecho, com 
o avarento cedendo lugar à caracterização de uma personagem generosa. Ao se tratar de 
uma comédia, temos a atribuição de um final feliz, no qual os bens morais são retratados 
como mais importantes do que os materiais. Este moralismo pode ser interpretado através 
do ato generoso de Euclião, quando este oferece a marmita de ouro ao seu futuro genro 
como agradecimento pela sua ajuda; e de Licônidas que oferece a sua casa como 
reconhecimento do gesto de apreço do velho. O casamento de Licônidas e Fedra é, por 
último, permitido por Euclião – decisão que concorda com o posicionamento de Lowe 
(2008: 102) quando afirma: 
 
A figura distintamente romana do Lar Familiaris ou o deus tutelar doméstico estabelece 
que a base moral comanda no prólogo: somente o jovem deve se casar com o jovem, e as riquezas 
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familiares somente trazem miséria se acumuladas ao invés de colocadas a serviço da continuidade 
da família no casamento
43
.  
 
 Lamentavelmente, há lacunas sobre o rumo que foi dado às personagens 
Megadoro, Estáfila, Eunômia, Fedra e os escravos Antraz, Congrião, Pitódico Dromão e 
Macrião, o que impede que possamos compará-las à comédia suassuniana. A 
interpretação da liberdade de Estróbilo também não é explícita, uma vez que Licônidas, 
ao ouvir o lembrete do escravo sobre a negociação, responde de forma dúbia “Lembras 
muito bem: ficas livre, e por teu mérito, Estróbilo. Podes ir lá dentro continuar os 
preparativos da ceia”, levando-nos a questionar se o escravo está realmente livre ou se ele 
foi apenas perdoado, como menciona Stace (1968: 73): 
 
A preferência de Plauto pela astúcia é bem evidente e, de facto, bastante compreensível. 
Era certamente mais importante para Plauto combinar o engano e o humor do que aderir fielmente 
à realidade. Muito frequentemente, também, o escravo é perdoado pelos seus erros sem demora.
44    
 
O fechamento da Aulularia, mesmo apresentando a problemática de um hiato no 
enlace das personagens cumpre, decerto, com as expectativas básicas da estrutura da 
comédia – começo, meio e fim – e, a este último, acrescentamos que há um didatismo 
inerente à sua tessitura, o qual, evidencia o perdão como uma qualidade que deve estar 
presente na essência do ser humano.  
Na imitação brasileira, há a elaboração de um fim que evidencia uma situação com 
traços trágicos: após vários anos escondendo um tesouro, desde que a sua mulher o 
abandonou, Euricão descobre que nada do que está dentro da porca possui valor 
financeiro e se vê, portanto, enredado numa armadilha feita pelo próprio Santo Antônio:  
 
Eudoro: Eurico, o dinheiro não é tudo neste mundo. Você tem sua filha, tem a todos nós 
que agora somos sua família. Deixe de depositar toda a sua vida nesse dinheiro! Não dê tanta 
importância ao que não vale nada! Porque... 
Euricão: Por que o quê? Que é que você quer dizer? Diga, termine!  
                                                 
43 “The distinctively Roman figure of the Lar Familiaris or tutelary household god sets out the play’s moral 
ground rules in the prologue: only the young should marry the young, and familial wealth brings only 
misery if hoarded rather than put to the service of the family’s continuance in marriage.” 
 
44 “Plautus' preference for the cunning is quite evident, and indeed quite understandable. It was certainly 
more important to Plautus to combine deception and humour than faithfully to adhere to reality. Very often, 
too, the slave is forgiven for his misdeeds too readily.” 
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Eudoro: Será melhor mesmo, Eurico? 
Euricão: Dizer o quê? Diga logo, é melhor do que me esconder alguma coisa grave. Que 
é? 
Eudoro: Esse dinheiro está todo recolhido, Eurico! Tudo o que você tem aí não vale nem 
um tostão! 
Euricão: Nossa Senhora, Santo Antônio! Você jura pelos ossos de sua mãe como é 
verdade?  
Eudoro: Juro. 
Euricão: Está bem, eu acredito. Foi uma cilada de Santo Antônio, para eu ficar novamente 
com ele. Vou então ficar sozinho, novamente. E já que tem de ser assim, quero ficar aqui. Trancarei 
a porta e não a abrirei mais para ninguém. Porque não quero mais ficar num mundo em que 
acontecem estas coisas impossíveis de prever. (Suassuna, 2014: 150,151) 
 
 Pela voz de Eudoro verifica-se que “[...] dinheiro não é tudo neste mundo. Você 
tem sua filha, tem a todos nós que agora somos sua família[...]” é uma tentativa de resgate 
ao moralismo, porém, rapidamente desfeita pelo avarento, que tem a certeza de que sofreu 
um novo golpe em sua vida45. Suassuna não permite nenhum tipo de mudança à 
personagem de Euricão e muito menos confere à sua peça um final feliz. Sobre esta última 
observação, ela é chave para percebermos que Suassuna foi criterioso ao elaborar a sua 
obra, ao trilhar um caminho completamente oposto à versão apresentada no texto latino. 
O excerto, a seguir, transparece o real motivo de Euricão negar a ajuda das pessoas neste 
difícil momento:  
 
Eudoro: Eurico, o mundo não se acabou por causa disso. Você perdeu dinheiro, mas 
ganhou uma experiência e uma família! Acabe com essa ideia de se enterrar vivo! 
Euricão: Você pensa que está melhor do que eu? A única diferença entre mim e você é 
que sua porca ainda está diante de seus olhos  
Margarida: Seu Eudoro tem razão, papai, o mundo não se acabou. Tudo pode recomeçar, 
o senhor vende esta casa e vai morar conosco. 
Euricão: Você não está entendendo nada! E como ficaria eu? Você casa com Dodó, 
Benona com Eudoro, Caroba com Pinhão. Não vê que eu fico só? No meio disso tudo, com quem 
casaria eu? (Suassuna, 2014: 150,151) 
 
                                                 
45 A primeira grande traição da vida de Euricão foi ser abandonado por sua esposa, como podemos entender 
na fala de Caroba “[...] Nada na vida dele deu certo, casou-se, a mulher o deixou e toda a esperança dele 
agora é essa filha que nós lhe vamos tirar [...]” (Suassuna, 2014: 109) 
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 A fim de interpretarmos esta passagem adequadamente, recorremos às 
observações de Maria Helena de Moura Neves (2006: 18), quando argumenta a respeito 
do trágico:  
 
Muito se tem escrito sobre a caracterização da essência do trágico, mas fica sempre a 
sensação de que essa essência não pode ser reduzida a simples formulações. Como tem sido 
definido, afinal, o indefinível trágico? Aquilo que nunca deveria acontecer, mas continuamente 
ameaça; aquele poder e ventura que, enquanto eleva, expõe ao perigo; a queda que vem do próprio 
esforço que ele faz para evitá-la; a indistinção entre deus e demônio, entre perda e salvação, entre 
prêmio e castigo; o mal sem razão, a desgraça sem lógica, a culpa sem crime; as causalidades 
absurdas, as verdades não explicadas, a carência de certeza. Domínio do ambíguo, do indefinido, 
do contraditório, universo do engano – por sua própria essência, pois, indefinível – eis o trágico.  
 
A presença de traços de trágicos no final d’O santo e a porca pode ser interpretada 
através do real sentido atribuído à porca por Euricão: não era somente o dinheiro que o 
avarento defendia com todas as suas garras, mas o apego à imagem de uma relação fixa. 
Lê-se, destarte, que a porca não tem apenas importância financeira para guardar as 
economias dentro do “buchinho” dela, mas é a representação de uma companhia que 
somente dava alegria ao velho miserável e que agora, privado de sua presença, terá seu 
destino incerto. 
Há, portanto, uma reviravolta no gênero desta obra que nos permite aproximá-la 
de um drama trágico cristão, pois segundo Miguel Baptista Pereira (1991) “o trágico 
cristão situa-se não no tempo da natureza nem na atemporalidade metafísica mas no cerne 
da história humana, na plenitude dos tempos” (p. 240). O teatro de mamulengos e sua 
finalidade também cristã e moralista como um drama que exalta a religião do homem, 
abrangendo a sua vida, os seus temores do inferno, as suas esperanças no Céu, o cômico 
e o trágico46 também deve ser considerado quando analisado o final da peça de Suassuna: 
 
Euricão: Estão ouvindo? É a voz da sabedoria, da justiça popular. Tomem seus destinos, 
eu quero ficar só. Aqui hei de ficar até tomar uma decisão. Mas agora sei novamente que posso 
morrer, estou novamente colocado diante da morte e de todos os absurdos, nesta terra a que cheguei 
como estrangeiro e como estrangeiro vou deixar. Mas minha condição não é pior nem melhor do 
que a de vocês. Se isso aconteceu comigo, pode acontecer com todos, e se aconteceu uma vez pode 
acontecer a qualquer instante. Um golpe do acaso abriu meus olhos, vocês continuam cegos! Agora 
vão, quero ficar só! 
                                                 
46 Borba Filho (1987: 23) 
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  Eudoro: Adeus, Eurico. 
Benona: Adeus, Eurico. 
Euricão: Adeus, escravos! 
Margarida – Adeus, meu pai. 
Euricão: Adeus, escravos. Saiam. Saiam todos, escravos! 
Caroba: Adeus, Seu Euricão. 
Euricão: Adeus, escravos!  
Euricão: Bem, e agora começa a pergunta. Que sentido tem toda essa conjuração que se 
abate sobre nós? Será que tudo isso tem sentido? Que quer dizer isso, Santo Antônio? Será que só 
você tem a resposta? Que diabo quer dizer tudo isso, Santo Antônio? (Suassuna, 2014: 152,153) 
  
Certamente, o final inusitado que Suassuna nos apresenta na sua comédia provoca 
uma ruptura nas expectativas, com a opção do avarento em se manter isolado como se 
tivesse sido castigado pelo santo. Sobre o fim da peça, ressalta-se a crítica de Sábato 
Magaldi (1997: 244) quando sublinha: 
 
As confusões de identidade de pessoas no escuro é que se mostram demasiado simplórias 
na obra de Suassuna. E era também quase impossível encontrar solução para a dicotomia do 
avarento. Foi o dramaturgo hábil, pintando-o como estrangeiro, já que o tipo não se ajusta muito 
ao feitio nacional. Mas, para fazê-lo ficar com o santo, necessitava de um verdadeiro milagre. E o 
milagre não logrou credibilidade: é inverossímil que Euricão Engole-Cobra guardasse na porca 
dinheiro há muito tempo recolhido. A abjuração final da peça resulta demagógica, conduzida em 
demasia pelo dedo do autor. O avarento permaneceu toda a trama no mal aspirando ao bem – porca 
e santo que Ariano Suassuna não soube juntar. 
 
Salienta-se que o final d’O santo e a porca deve ser interpretado com base no 
teatro do absurdo como outra influência na escrita do autor. Esta manifestação teatral 
propõe a experiência viva do absurdo humano como resultante do homem buscando a sua 
conscientização através de questões existencialistas. Dentro das temáticas que o teatro do 
absurdo aborda, têm-se: a angústia, o nada, a morte e o vazio da existência humana, 
configurada em uma realidade cada vez mais fragmentada e desprovida de sentido:  
 
É um teatro de situação, em oposição a um teatro de acontecimentos em sequência, e por 
isso mesmo usa uma linguagem baseada na conformação de imagens concretas mais do que em 
argumentos ou falas discursivas. E já que está tentando apresentar uma sensação de existência, não 
pode investigar e muito menos resolver problemas de conduta ou de moral. (Esslin, 1966: 349) 
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Logo, um final aparentemente inverossímil pode ser entendido à luz do princípio 
do absurdo, com a expressão de elementos incoerentes que almejam representar a 
desarmonia, a falta de saída para a sociedade e a preocupação do homem em dialogar com 
o mundo em que vive, aceitando a realidade insensata em vez de enfrentá-la.  
O escritor paraibano foi ousado ao atribuir um fechamento infeliz à sua obra, no 
qual o avarento opta por sofrer em solidão a viver cercado de “escravos”. Esta 
denominação revela que Euricão não percebe que o maior escravo da peça é ele próprio 
– acorrentado à sua própria insanidade e isolado em um mundo particular onde só era 
permitida a existência dele e da sua porca:  
 
É desta traição que Euricão Arábe se apercebe, é esta visão perturbadora e terrível que 
lhe aponta os homens como escravos – como escravos fundamentais e não só do ponto de vista 
social, como um crítico entendeu que eu apontava –, isto é, como eles próprios se veriam a cada 
instante, não fossem as preocupações, a cegueira voluntária e involuntária, as distrações e 
divertimentos, a covardia, tudo enfim que nos ajuda a “ir levando a vida” enquanto a morte não 
chega e que faz desta aventura – que se fosse sem Deus era sem sentido – um aglomerado 
suportável de cotidiano. (Suassuna, 2014:23) 
 
 Esta afirmação sedimenta a concepção de que a dor na personagem do avarento 
vai além do que foi provocado pela teia de enganos armada por Caroba ou até mesmo do 
roubo da porca por Pinhão. Verifica-se que, assim como ocorre na Aulularia e a sua 
intriga armada pelo Lar Familiaris, há a mesma situação em O santo e a porca, contudo 
com a substituição do deus Lar por Santo Antônio – responsável desde o início em 
conduzir a ação da peça. 
O final atribuído à peça suassuniana resgata o tema da traição como um infortúnio 
próprio da vida humana: “O Santo e a porca apresenta a traição que a vida, de uma forma 
ou de outra, termina fazendo a todos nós. A vida é uma traição, uma traição contínua” 
(Suassuna, 2014: 23) e que pode ser compreendido à luz das palavras de Miguel Baptista 
(1991) quando assevera que “o trágico acontece no colapso de sentido do mundo e no 
fracasso de um indivíduo, de uma família, de uma classe, de um povo ou da humanidade 
em qualquer época ou situação” (p. 238).  
Este final em que Euricão prefere se isolar do mundo para se render à sua profunda 
dor, tem sua força percebida segundo as palavras de Pereira (1991) quando afirma que 
“rememorar, abstrair, suportar e abster-se são frutos do poder reflexivo e voluntarioso do 
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homem, que deixam intacto o status quo do homem e do mundo” (p. 239), caracterizando 
o homem meta trágico. 
 
 
Considerações finais 
 
 
Os clássicos são livros que, quanto mais pensamos conhecer por ouvir dizer, quando são 
lidos de fato mais se revelam novos, inesperados, inéditos. (Calvino, 1991: 14) 
 
 
A investigação sobre os cruzamentos das peças Aulularia e O santo e a porca, 
realizada concomitantemente à análise da relação existente entre linguagem e comicidade 
permitiu-nos aproximar as comédias quanto à sua tessitura, contudo Suassuna foi 
criterioso na seleção das características da peça plautina que queria aproveitar e dos 
aspectos que não quis incluir em sua peça. Em meio a um patchwork cômico, a essência 
da comédia plautina está presente em sua imitação nordestina, mas as constantes 
modificações na linguagem e adaptações culturais culminam na disparidade entre os dois 
finais.  
Segundo Calvino (1991) “Os clássicos são aqueles livros que chegam até nós 
trazendo consigo as marcas das leituras que precederam a nossa e atrás de si os traços que 
deixaram na cultura ou nas culturas que atravessaram” (p. 11). Ao considerarmos o 
contexto no qual a obra brasileira estava inserida – o teatro moderno - percebemos que o 
seu processo de adaptação surge de uma tentativa semelhante ao nascimento da peça 
plautina, uma vez que ambos os autores tinham admiração pelo modelo clássico e, 
portanto, partilharam de um interesse em comum: a representação de peças atemporais 
advindas de um modelo prévio: 
 
O renascimento do teatro greco-romano no palco moderno não começou em 1585, mas 
um século antes, e não com uma tragédia grega, mas com as comédias romanas de Plauto e 
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Terêncio e as tragédias de Sêneca que tanto linguisticamente e esteticamente apareceram mais 
familiares e atraentes.
47
 (Michelakis, 2008: 237)
 
 
 
Tratando-se de comédias, há o uso de repetições com o intuito de gerar um efeito 
cômico no público. Todavia, a criação suassuniana é ainda mais repetitiva do que a sua 
fonte de inspiração, facto que se relaciona com o teatro de mamulengos que, por sua vez, 
também tem como peculiaridade artística a exploração exaustiva da repetição para 
provocar o riso no espectador. Atentemos para o facto de que a comédia brasileira se 
estende mais do que necessário e que este fator é responsável por provocar uma perda de 
interesse tanto em sua representação quanto em sua leitura. 
O papel das personagens também deve ser considerado nessa finalização. 
Sabemos que as representações das comédias na Roma Antiga não possuíam 
infraestrutura adequada para acomodar muitas pessoas no palco, logo, por questões de 
espaço, algumas personagens são destacadas, como Euclião e Megadoro e outras não 
chegam a representar, tais como Dromão e Macrião. Para Beare (1955: 48), as 
idiossincrasias das personagens da peça Aulularia podem ser descritas da seguinte forma:  
 
Euclião é uma das personagens mais marcantes do drama latino. Embora retratado ao 
longo da peça como absurdamente mesquinho e desconfiado, ele é, talvez, no fundo, apenas um 
pobre velho, enlouquecido pela aquisição súbita de riqueza; ele não é um Shylock ou um 
Harpagon, embora essas personagens famosas devam muito a ele. Como é habitual na Comédia 
Nova, a heroína infeliz não aparece; nós apenas ouvimos os seus gemidos nas dores do parto. Entre 
as personagens subsidiárias, Megadoro e sua irmã Eunómia mostram uma generosidade natural e 
um senso de responsabilidade social que contrastam favoravelmente com o egoísmo de tantas 
personagens de Plauto.
 48 
 
                                                 
47 “The revival of Greco-Roman drama on the modern stage began not in 1585 but a full century earlier, 
and not with a Greek tragedy but with the Roman comedies of Plautus and Terence and the tragedies of 
Seneca which both linguistically and aesthetically appeared more familiar and attractive.” 
 
48 “Euclio is one of the most outstanding characters of Latin drama. Though portrayed throughout as 
absurdly penurious and suspicious, he is perhaps at bottom just a poor old fellow, crazed by the sudden 
acquisition of wealth; he is not a Shylock or a Harpagon, though these famous characters owe much to him. 
As is usual in New Comedy, the unfortunate heroine does not appear; we only hear her moaning when in 
the pangs of childbirth. Among the subsidiary characters Megadorus and his sister Eunomia show a 
generosity of nature and a sense of social responsibility which contrast favourably with the selfishness of 
so many of Plautus’ characters.”  
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O nascimento da obra suassuniana a partir de um modelo clássico nos permite 
entender que o comediógrafo brasileiro realizou um processo de criação de sua comédia 
através de um fenômeno que foi semelhantemente vivenciado por Plauto – que recorreu 
à Comédia Nova Ateniense como inspiração para a composição de suas comédias, 
contudo com um toque de adaptação. Suassuna imitou Plauto, que, por sua vez, imitou os 
modelos da comédia nova, conforme Maria Helena da Rocha Pereira (2009: 87) aponta: 
 
[...] Quando se fala nas Panateneias (O Mercador) ou no casamento entre escravos 
(Cásina) ou quando se apresenta a dança como um predicado (O Soldado Fanfarrão), não 
duvidamos de que tudo isso estava no original (aliás, a Cásina acentua a estranheza do costume, 
para não escandalizar a assistência). Mas quando se alude ao modelo de libertação dos escravos 
(O Soldado Fanfarrão), ao Capitólio (O Rústico, O Gorgulho) ou ao Senado (Comédia da 
Caixinha) ou ainda à planta da casa romana (O Soldado Fanfarrão, Comédia do Fantasma), não 
pode deixar de ter havido adaptação. 
 
Ou como pontualmente resume Beacham (1995: 29) sobre o papel de Plauto como 
adaptador de comédias gregas:  
 
Dos vinte e um trabalhos de Plauto que sobreviveram completamente ou em parte, 
acredita-se que foram baseados em textos da Comédia Nova Grega, de escritores como Menandro, 
Dífilo e Filémon. Estas peças foram compostas quase um século anterior, e podem ter feito parte 
do repertório apresentado pelas companhias helenísticas itinerantes, conhecidas por terem suas 
representações no sul da Itália. Talvez tenha sido através de contato direto ou indireto com essas 
trupes que Plauto obteve seus textos originais. Mas, ao invés de traduzi-las diretamente para o 
latim, Plauto livremente admitiu "transformá-las” em suas versões "bárbaras". Estas adaptações 
foram condicionadas por suas próprias habilidades e preferências, que refletiram (provavelmente 
em um grau significativo) o gosto e a pressão de seu público. Ao analisar os resultados, podemos 
compreender tanto a habilidade do dramaturgo quanto o caráter de seu público.
49 
 
                                                 
49“Of the twenty-one works by Plautus surviving wholly or in part, all are believed to be based on Greek 
New Comedy texts, by such writers as Menander, Diphilus and Philemon. These had been composed as 
much as a century earlier, and may well have formed part of the repertoire presented by itinerant Hellenistic 
companies, known to have performed in southern Italy. Perhaps it was as a result of direct or indirect contact 
with such troupes that Plautus obtained his original texts. But instead of translating them directly into Latin, 
Plautus as he freely admitted, ‘transformed’ them into his ‘barbarian’ versions. These adaptations were 
conditioned by his own abilities and preferences, which in turn reflected (probably to a significant degree) 
the taste and pressure of his public. In examining the results, we can gain some understanding both of the 
playwright’s skill and the character of his audience.” 
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Como Plauto, Suassuna realizou um processo semelhante ao dar vida à obra O 
santo e a porca, uma vez que seu nascimento partiu da utilização da comédia latina para 
a sua elaboração, criação e sucesso; não obstante com suas particularidades adaptadas ao 
contexto moderno. Há, na comédia de Suassuna, a inclusão de não somente o servo 
audacioso, mas também um novo conceito, que aqui trazemos, de “suassunianismo”: um 
neologismo proveniente dos “plautinismos50” que inclui o cangaço, o cordel e as 
características do teatro de mamulengos na obra de Suassuna. 
Assim como uma imitação próxima e cuidadosa da comédia grega não prenderia 
a atenção da plateia romana51 – forçando Plauto a fazer adaptações nos modelos gregos, 
uma imitação ipsis litteris da peça Aulularia também não teria capacidade de enfeitiçar o 
público brasileiro. Este facto encorajou Suassuna a incluir em sua peça aspectos que 
fossem reconhecidos pelos seus admiradores, e assim obter sucesso com a sua 
apresentação. 
Plauto teve que considerar elementos teatrais capazes de entreter a plateia romana. 
Suassuna também teve esta perspicácia ao adaptar elementos culturais em sua obra que 
fizeram com que o público alvo brasileiro fosse capaz de se identificar com a peça. Ambos 
os autores, com suas respectivas adaptações, atingiram o sucesso com suas obras 
respaldados no discernimento de que suas comédias teriam mais chance de se tornarem 
populares e, por conseguinte, de serem bem sucedidas quando reconhecidas por seus 
espectadores. 
Sobre as personagens, há, de facto, uma grande semelhança que une ambas as 
peças. Podemos afirmar que assim como Plauto – que buscou inspiração grega para 
constituir suas personagens, Suassuna apropriou-se da criação plautina para elaborar as 
personagens que aparecem na sua comédia. Ressalta-se que O santo e a porca apresenta 
mais casais de personagens do que a comédia latina, deixando evidente mais uma marca 
do teatro de mamulengos em sua criação. 
O autor brasileiro optou por reduzir a quantidade de personagens para sete e deu 
voz a cada uma delas – o que não acontece na comédia latina. Além da prolixidade de 
                                                 
50 O estudo mais profícuo sobre os plautinismos continua sendo a obra de Eduard Frankel Plautine Elements 
in Plautus (2007).  
 
51 “A close imitation of human and earnest Greek comedy would not hold a Roman audience.” (Castellani, 
1988:57) 
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falas e situações cômicas mais prolongadas, este também sido talvez um motivo que fez 
com que a peça tivesse uma duração maior do que o esperado.  
O jogo que Suassuna faz com o divino e o material é uma característica que afasta 
as peças. De facto, Ariano Suassuna foi influenciado pelo movimento para o baixo, 
presente nas formas e imagens da alegria popular. O próprio título de sua comédia O santo 
e a porca, já antecipa a formação de uma imagem, no mínimo, excêntrica e cômica. 
Suassuna, ao optar por um título que se inicia com o “santo” antecipa o sagrado (alto) 
como preferencial ao material (baixo). A escolha de Suassuna em utilizar a conjunção 
aditiva “e” em detrimento da alternativa “ou” implica que não haverá predileção entre a 
religião ou um bem material na peça, mas sim a posse dos dois: 
 
Euricão: Foi-se, com todos os diabos! Pronto, a porca fica aqui, agora! Aqui, Santo 
Antônio, servindo de suporte à sua imagem. Fica sob sua proteção, meu santo, estou arrependido 
de tudo o que disse! Ai, meu Deus, o santo ou a porca? Os dois! Não há necessidade de escolher, 
fico com os dois! Ouvi dizer que você, Santo Antônio, era cabo do exército brasileiro: fique aí 
como cabo de dia, guardando o que é meu. Vou lhe confiar o que não confiaria mais nem a minha 
mãe. Mas veja como corresponde a esta confiança! Está aí, confiei em você: retribua agora essa 
confiança, dando-me toda a sua proteção. (Suassuna, 2014: 101,102) 
 
Os finais das peças são completamente diferentes, abrindo espaço para 
questionamentos. De um lado, temos a comédia latina com o seu final original que foi 
perdido, mas que cumpre com as expectativas, e, por outro, uma conclusão da peça 
brasileira que se faz nebulosa para convencer o público. Apesar da incongruente 
finalização, O santo e a porca não pode deixar de ser analisado pelo seu viés cômico: 
 
A atmosfera de comédia justifica, a nosso ver, o recurso de que se valeu Suassuna. A esta 
altura, cabe notar que certa assimetria ou discrepância com relação à realidade – ou seja, certa 
inverossimilhança – parece constituir a fonte mesma das comédias que, pelo exagero, revelam 
melhor os defeitos e pecados das personagens. (Freitas Filho, 2012:13) 
 
Ao levarmos todas as interpretações, críticas e observações em consideração nesse 
estudo acadêmico, concluímos que ambos os autores são mestres comediógrafos que 
possuem a arte de cativar o seu público e que tanto a Aulularia quanto O santo e a porca 
têm espaço na literatura global, conquanto como representações teatrais que, apesar de 
vestirem a máscara cômica, possuem características jocosamente divergentes.  
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Assim, foi decerto a Aulularia, de Plauto, a maior influência de Suassuna para a 
elaboração de sua comédia O santo e a porca, contudo, isso não a classifica como uma 
imitação, pois o imitador nada sabe digno de menção; a imitação é sim uma certa 
brincadeira sem seriedade52. Esta dissertação ressalta que Suassuna tinha em mente sérias 
intenções em sua tentativa de imitação do fenômeno teatral latino, ao julgarmos que o 
autor brasileiro, quando escreveu sua peça, tinha plena noção – e admiração - do peso 
literário que teria ao associá-la ao nome de Plauto, assim como fizeram muitos autores na 
Roma Antiga: 
 
Este dramaturgo, ao menos, parece ter entendido como superar as dificuldades de escrever 
para o público romano; ele raramente tentou edificá-los ou educá-los, mas sempre em entretê-los: 
sua excelência foi oferecer aos espectadores que lotaram os teatros improvisados para assistir suas 
peças, exatamente o que eles queriam. Em Titus Maccius Plautus, os romanos encontraram um 
dramaturgo que até onde a posteridade tenha consciência, o teatro romano encontrou sua voz 
autêntica. 53  (Beacham, 1995: 26) 
 
Gostaríamos de frisar que a Aulularia é categorizada como uma comédia, ao passo 
que, de acordo com esse ensaio, propõe-se uma reclassificação da peça O santo e a porca 
de comédia para uma tragicomédia, devido ao seu dialogismo com o discurso cômico 
plautino, não obstante, com a presença de mesclas genéricas teatrais trágicas em sua 
composição. Sugerimos, ainda, que a obra O santo e a porca seja entendida não como 
uma Imitação Nordestina de Plauto, mas como uma releitura cristã do cânone cômico 
latino, uma vez que uma imitação (mimesis) é um produto inferior da cópia da realidade 
– um carimbo imprudente a ser estampado na peça brasileira.  
Logo, esperamos ter contribuído com um maior entendimento sobre o pouco 
debatido mundo da comédia que intersecta a escrita de Plauto e de Suassuna, conquanto, 
com a plena consciência de que este ainda é um campo frutífero para futuras pesquisas 
acadêmicas. 
 
  
                                                 
52Platão (1965: 595-607) 
 
53 “This playwright at least, seems to have understood how to surmount the difficulties attendant on writing 
for the Roman audience; he rarely attempted either to edify or to educate, but always to entertain it: his 
excellence lay in giving the spectators who crowded into the makeshift theatres to attend his plays exactly 
what they wanted. In Titus Maccius Plautus, the Romans found a playwright and, as far as posterity is 
concerned, the Roman theatre found its authentic voice.” 
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